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RESUMO 
REPRESENTAÇÕES PRÓPRIAS E RECÍPROCAS DE INSTRUMENTISTAS E 
CANTORES - Formação e transformação ao longo dos períodos de aprendizagem e 
carreira. 
Este trabalho visa fazer o levantamento das representações intra e intergrupo de 
instrumentistas e cantores, e analisar os seus relacionamentos em função da pertença a um 
dos subgrupos e à inclusão num de três estratos de envolvimento na actividade - estudantes 
do Ensino Complementar, Ensino Superior e, Profissionais. Foi estudada a opinião de 336 
indivíduos, em duas fases, utilizando questionários: na primeira, interrogaram-se 144 
membros dos subgrupos dos Músicos das Áreas Teóricas, Instrumentistas, Cantores e, Não 
Músicos, distribuídos pelos três sobreditos estratos. Os dados obtidos orientaram a 
elaboração de um segundo questionário aplicado a 96 Instrumentistas e 96 Cantores dos 
ditos estratos, onde foram interrogados acerca da representação do endo e exogrupo; 
relacionamento intergrupos em termos de colaboração/competição; discriminação positiva 
ou negativa do exogrupo; identificação com o endo e exogrupo; e origens da elaboração das 
opiniões anteriores. 
Os resultados apontam para a existência de representações, expectativas e atribuições 
diferenciadas conforme os subgrupos e estratos de pertença. Sobressaem, a um tempo, a 
atribuição de traços negativos e a dependência assumida pelos cantores, em paralelo com 
um mais forte espírito de grupo e auto-imagem mais positiva por parte dos instrumentistas, 
e, num outro, os estudantes do Ensino Superior como estrato com opiniões mais 
diferenciadas e diferenciadoras. 
As conclusões discutem essas diferenças à luz das peculiaridades de cada tipo de 
instrumento e das diferenças na formação e oportunidades de carreira sujeitas às 
características e tradições do repertório da Música Erudita. 
ABSTRACT 
SELF AND RECIPROCAL REPRESENTATIONS OF INSTRUMENTALISTS AND 
SINGERS - Formation and variations during the learning and career periods. 
This work intends to raise the representations within and between group of instrumentalists 
and singers and analyse their relationship according to the belonging of one of the 
subgroups and to the inclusion in one of the three levels of activity envolvement -
Secondary students, University students and Professionals. The opinion of 336 individuals 
has been studied in two phases using questionnaires: in the first one, 144 members of the 
subgroups of the Theoretic Areas Musicians, Instrumentalists, Singers and, Non Musicians, 
distributed by the already mentioned levels, were interrogated. The data found orientated 
the elaboration of a second questionnaire that was applied to 96 Instrumentalists and 96 
Singers of the quoted levels, who were asked about the self and other's group 
representation; relationship between groups in terms of cooperation/competition; positive 
or negative outgroup discrimination; identification with ingroup or outgroup; and origins of 
elaboration of previous opinions. 
The results point to the existance of different representations, expectations, and different 
attributions according to the subgroup and belonging levels. It stands out, at one time, the 
attribution of negative factors and dependence assumed by singers, in parallel with a 
stronger group spirit and more posititive self-image by instrumentalists, and, in another, the 
University students as the level with more different and differential opinions. 
The conclusions discuss those differences based on the peculiarities of each instrument type 
and of the differences in learnig time and career opportunities, submitted, as they are, to the 
characteristics and traditions of the Erudit Music's Repertoir. 
IV 
RÉSUMÉ 
Le but de ce travail est de faire le recueil des représentations intra et intergroupe 
d'instrumentistes et chanteurs, et d'analyser leurs attitudes relationnelles en fonction de leur 
appartenance à l'un des sous-groupes et de leur inclusion dans l'un des trois niveaux 
d'activité - étudiants du Lycée, étudiants de l'Enseignement Supérieur, et Professionnels. 
L'opinion de 336 individus a été étudiée en deux phases en utilisant des questionnaires: 
dans la première, on a interrogé 144 membres des sous-groupes des Musiciens des Études 
Théoriques, Instrumentistes, Chanteurs, et Non Musiciens, distribués par les niveaux déjà 
mentionnés. Les données obtenues ont conduit à l'élaboration d'un deuxième questionnaire 
administré à 96 instrumentistes et 96 chanteurs desdits niveaux; ils y sont interrogés sur la 
représentation du groupe d'appartenance et du groupe extérieur; sur les attitudes 
relationnelles intergroupes du point de vue de la collaboration/compétition; de 
l'identification avec l'endogroupe et l'exogroupe; des fondements de la construction des 
opinions antérieures. 
Les résultats montrent l'existence de représentations, expectatives et attributions distinctes 
selon le sous-groupe et niveau d'appartenance. Ils soulignent, d'un côté, l'attribution de 
traits négatifs et la dépendance assumée par les chanteurs, en même temps que les 
instrumentistes se révèlent porteurs d'un plus fort esprit de groupe et d'une image propre 
plus positive, et de l'autre, que les étudiants de l'Enseignement Supérieur constituent le 
niveau avec des opinions plus distinctes et distinctives. 
Les conclusions discutent ces différences en accord avec les singularités de chaque type 
d'instrument et les différences de formation et d'opportunités de carrière découlant des 
caractéristiques et traditions du répertoire de la Musique Erudite. 
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NOTA PRELIMINAR 
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INTRODUÇÃO 
Será difícil situar o momento em que os representantes da espécie Homo 
começaram a produzir sons enquadráveis na categoria daqueles que hoje descrevemos 
como música. Mas, seguramente, nessa produção desde cedo se definiram duas vias: 
aqueles realizados pelo corpo sem recurso a objectos, e, os outros.... Na História da Música 
de tradição Ocidental, duas das manifestações dessas vertentes, assimétricas quanto ao 
momento do seu aparecimento e preponderância ao longo do tempo, foram codificadas 
como Música Vocal e Música Instrumental. 
O objecto do nosso estudo está personificado nos representantes e executantes 
dessas mesmas vertentes: os Cantores e os Instrumentistas. Esta divisão é algo artificial à 
luz da classificação dos meios utilizados para a criação dos sons utilizáveis na música, uma 
vez que no entendimento dos dias de hoje a voz é mais um dos instrumentos. Se por um 
lado, dá resposta à necessidade de nomear os objectos, por outro, insere-se em tradições 
arreigadas ao mundo da Música, como a expressa pelo adágio: "os cantores não são 
músicos, são cantores", atingindo assim certeiramente o âmago das questões levantadas por 
este estudo. 
Nos nossos dias, a música espraia-se por uma multiplicidade de géneros tornando-se 
estandarte de micro-culturas mais ou menos temporárias e, ocupando um leque de funções 
que se vêm a alargar ao longo do tempo. Interior a essa vastidão, podemos situar aquela que 
é actualmente chamada de Música Erudita, como mais uma das correntes que lançam a sua 
voz particular no espectro do audível. No entanto, por detrás das estruturas que nos são 
dadas, está presente um imenso e secular património de elementos organizativos que 
permite que a tomemos como um cerne, a partir do qual outros géneros se autonomizaram. 
Desses elementos, dois dos mais ricos emergentes do seu longo passado são, por um lado, a 
sua pervivência como género pertinaz, assimilador e codificador do presente em som; por 
outro, o transporte de um vasto núcleo de práticas tradicionais que a esse são apostas, 
característico das estruturas com um longo historial e com tradições de ensino. 
Indo além dos indivíduos, no conflito gerado pela coexistência desses dois 
elementos, encontramos o nosso objecto de investigação: as representações próprias e 
recíprocas dos instrumentistas e cantores do mundo da música erudita, procurando 
evidenciar como estas se formam e variam ao longo dos períodos de formação e carreira; 
alguns aspectos do relacionamento como membros de um grupo, cujos indivíduos, afinal, 
partilham os mesmos espaços, tanto na fase de formação como na de exercício efectivo. 
1 
Será que partilharão também espaços de dimensões semelhantes no imaginário afectivo do 
público? Questão insidiosa...! 
Os diferentes níveis de escolaridade que a formação de Instrumentistas e Cantores 
obriga a percorrer, remete para diferenciados tempos, quer de vivência quer de convivência, 
certamente efectivadores de reajustamentos nos contornos das imagens já conhecidas do 
"outro". Em que direcção evoluirão esses traços definidores? No sentido da justaposição ou 
do afastamento? E com que coerência? É também a interrogação do papel da Escola como 
espaço de igualdade de condições e integrador das diferenças, atitude tão felizmente 
capturada por um dos slogans do nossos dias: "todos diferentes, todos iguais". 
O tempo de aprendizagem do executante de música erudita é lento. Mesmo 
começado em tenra idade, nunca se acaba. Além disso, os músculos requerem um trabalho 
diário ou quase. São duas exigências pesadas que não se apresentam de igual maneira aos 
sujeitos dos nossos dois subgrupos que, como agravante, por razões de maturação 
anatómica e endocrinológica, não se podem iniciar como praticantes no mesmo momento 
do seu crescimento. E depois de integrados no mundo do trabalho, a quantidade de 
oportunidades e respectivas remunerações são, em regra, também diferentes. Há quem diga 
que o início da parábola da cigarra e da formiga é, nesta ambiência, de contextualização 
imediata. E, interrogando o nosso objecto a partir das suas motivações intrínsecas, será que 
a diferentes graus de envolvimento na actividade correspondem representações diversas? 
A existência de vários subgrupos em que o grupo dos músicos se desdobra, remete 
para a caracteriologia que os diferencia, em função das suas vivências específicas, tanto as 
solitárias como as partilhadas. Com o objectivo de explicitar e fundamentar diversas 
dimensões coexistentes, associadas à figura do Instrumentista e do Cantor, utiliza-se o 
Quadro Teórico das Representações Sociais na busca do "como são percepcionadas" e do 
"porquê, desta forma". 
Na medida em que as representações dos instrumentistas e cantores na actualidade 
podem depender de diferentes factores, faremos no Capítulo I uma exploração das áreas 
que possam ter algum relevo na sua formação. Começando por avaliar a evolução histórica 
daquilo que é actualmente a profissão de instrumentista e cantor (subcapítulo 1.1), 
analisamos de seguida a especificidade dos dois subgrupos enquanto utilizadores de 
instrumentos particulares (1.2), as diferentes formações que a utilização desses 
instrumentos exige (1.3), e a carreira e estatuto profissional que os seus executantes 
mantêm (1.4). Uma vez que os estereótipos dos Músicos já se tornaram objecto de atenção 
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da Psicologia da Música, o Capítulo termina com uma revisão de alguma literatura paralela 
existente sobre o assunto (1.5). 
O Capítulo II sintetiza o quadro teórico da Psicologia Social a que se recorreu para o 
desenvolvimento deste estudo de Psicologia da Música, aí integrando os objectos da 
investigação (2.1), formulando as hipóteses que se pretende testar (2.2), e, expondo a 
metodologia segundo a qual os três estudos constituintes do trabalho foram talhados (2.3). 
O Capítulo III apresenta os dois estudos prospectivos que, constituindo a fase 
qualitativa da investigação, se centram na definição dos indutores a utilizar (3.1) e no 
levantamento do universo semântico que lhes é associado (3.2), discute os seus resultados, 
e resume algumas observações (3.3). 
O Capítulo IV apresenta o estudo principal em que, utilizando uma metodologia 
quantitativa (4.1), se levantam e investigam as várias dimensões da representação em 
função dos grupos de pertença e dos relacionamentos intergrupais (4.2), e se extraem 
algumas das linhas de força reveladas pelos resultados (4.3). 
Finalmente, porque de um estudo científico se trata, conscientes da inoperância total da 
apreensão da verdade do conhecimento, deixamos algumas linhas de pensamento reflectido 
que, independentemente das questões de prática corrente na organização de trabalhos do 
género, apelidamos de Considerações Finais. 
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CAPÍTULO I - INSTRUMENTISTAS E CANTORES 
1.1 - Instrumentistas e cantores na evolução da Música no Ocidente 
A História que se faz da Música no Ocidente geralmente orienta a sua abordagem para 
os factos musicais, isto é, transforma-se na história das obras e, por consequência, na dos 
existentes que elas incorporam e de que são representantes: as formas, os estilos, as escolas 
e, os indivíduos que as produziram. Os indivíduos que, em maior número, transformam a 
representação gráfica das ideias sonoras em praxis auditiva, são marginalizados nessa 
história: não se faz, na história da música, a história dos músicos. Ora, aquela nunca 
aconteceria sem a existência destes. 
Quem são "estes"? São, antes de mais, executantes de dois géneros de música - música 
vocal e música instrumental -, géneros nem sempre equivalentes na dignidade que lhes era 
atribuída, o que, necessariamente, se reflectiria no papel e estatuto social dos seus 
representantes, constituindo, no passado, uma fonte de diferenciação e, no presente, quem 
sabe, uma das razões de ser da representação que todos nós construímos daquilo que é um 
"Instrumentista" e, um "Cantor". 
O objectivo deste subcapítulo é fazer um levantamento da existência e importância dos 
dois géneros de música ao longo dos vários períodos da História da Música, com ênfase nas 
competências, papéis e, estatutos das figuras que os protagonizaram. Pretende-se assim 
enquadrar a questão levantada no âmbito da História Social da Música e, estabelecer uma 
ponte entre o que o passado nos legou das duas figuras que são o Instrumentista e o Cantor, 
e a representação que delas construímos no presente. 
1.1.1 - Na época do som ao serviço da palavra - os primeiros concursos entre 
instrumentistas e cantores, na Antiguidade 
A Música Grega é a única de que podemos ter algum conhecimento preciso, tanto 
através de documentos dos seus teóricos da época, como da existência de uma notação 
decifrável nos fragmentos encontrados (Chailley, 1967). 
A Mitologia atribui-lhe uma origem divina apontando como seus inventores e 
primeiros intérpretes, deuses e semideuses ou mortais, como Apolo, cuja lira simboliza a 
harmonia dos céus, Anfião que com o toque da sua lira construiu a muralha de Tebas, Orfeu 
que, com a lira, convenceu os deuses infernais a devolverem-lhe a amada e que, com o seu 
canto acalmava as tempestades no mar durante a viagem dos argonautas, e, as Sereias que 
com o seu canto atraíam os marinheiros, levando-os à perdição. 
A raiz etimológica da palavra, é o termo grego mousiké, a arte das Musas, que, no séc. 
V a.C, designava não só a arte dos sons, mas também a poesia e a dança. Estes os meios 
primordiais de transmissão de uma cultura que até finais do séc. IV a.C. foi essencialmente 
oral, e se manifestava e difundia através de execuções públicas em que a palavra, a 
melodia, e o gesto, ocupavam um lugar determinante. 
O compositor de cantos para ocasiões festivas, o poeta que laudava nos banquetes, o 
autor de obras dramáticas, eram os portadores de uma mensagem proposta ao público de 
maneira atraente, e portanto persuasiva, precisamente através dos meios técnicos da poesia, 
como as rimas e os recursos da linguagem figurada e metafórica, e, da música, como a 
conjugação de melodias e de pés métricos, técnicas que favoreciam a audição e a 
memorização. Não é casual a designação, nos séc. V e IV, de mousikos anér para o homem 
culto, possuidor da capacidade de apreender a poesia na sua totalidade (Comotti, 1986). 
A palavra musicada teve uma grande importância durante toda a Idade Antiga Grega; 
de facto, a época arcaica foi cognominada de "idade lírica", por ser o lirismo o modo típico 
de expressão artística. Dividia-se entre lírica entoada por uma só pessoa - lírica monódica -
ou por um coro - lírica coral - (Rocha Pereira, 1979). Mesmo mais tardiamente, já no séc. 
IV, às formas poéticas que eram desprovidas de música, não era concedida a dignidade de 
um nome próprio (Grout & Palisca, 1997). A música acompanhava todos os subgéneros da 
poesia lírica, da poesia elegíaca e iâmbica, e ainda as partes líricas e anapésticas das 
tragédias e das comédias. Estava presente em cantos populares de trabalho e de jogo e, nos 
banquetes e festas, em que "o canto era a forma natural da alegria" (Flacelière, 1960, p. 
199). No entanto, a música instrumental também era cultivada tanto em formas conjuntas 
como independentes. 
Realizavam-se frequentemente concursos de interpretação em que as formas 
instrumentais eram privilegiadas, como a primeira parte dos Jogos Píticos, de que se 
conhece a descrição de uma composição de Sacadas para aulos, um exemplo de música 
programática ilustrativa do combate de Apolo com o dragão Píton. Outro género de 
concursos eram aqueles em que coexistiam formas mistas, como os dos jogos Panatenaicos 
ou os das Carneias em Esparta, com prémios para tocadores de cítara (instrumento de 
cordas) e de aulos (instrumento de sopro) a solo, e também prémios para canto 
acompanhado à cítara e canto acompanhado ao aulos, nas categorias feminina e masculina, 
sendo aquele último, o instrumento considerado próprio para profissionais. Instrumento 
para amadores seria a lira. 
A partir do séc. V os festivais e concursos de música vocal e instrumental tornaram-se 
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cada vez mais populares, o que leva Aristóteles na Política a criticar o excesso de formação 
musical na educação do homem comum, que deveria evitar o anseio de dominar os 
prodígios de execução correntes naqueles lugares. Juntamente com a influência desses 
acontecimentos, a crescente complexidade de todos os aspectos da música, tornava-a cada 
vez mais um domínio de virtuosos, a tal ponto que em meados do séc. III se dá uma reacção 
contra o excesso de exigência técnica. 
Os gregos foram, na história da música ocidental, a única cultura a desenvolver 
notações separadas para a voz e para os instrumentos. Sabemos, pelo tratadista Alípio do 
séc. III, que no primeiro caso, as notas eram letras do alfabeto iónico escritas por cima das 
palavras, e no segundo uma combinação de letras do dórico antigo e do iónico havendo 
também sinais gráficos adicionais para indicar o ritmo. No entanto, a música a solo ou em 
duo era quase inteiramente improvisada sobre estruturas pré-definidas de que são um 
exemplo os pés métricos, padrões rítmicos facilmente adaptáveis aos ritmos da poesia, e os 
modos, escalas cuja distribuição intervalar as imbuía de um etos apropriado a umas 
situações e não a outras. 
A estrutura da música era predominantemente homofónica, isto é, baseada numa única 
linha melódica e, quando as vozes cantavam em conjunto, faziam-no em uníssono ou à 
oitava. Existindo um instrumento acompanhador, este poderia usar notas formando, 
segundo as concepções gregas, intervalos consonantes ou dissonantes com a voz, sendo 
estas notas num registo superior ao da voz, mas, nenhuma evidência sugere que fizessem 
uma linha melódica diferente. Este tipo de acompanhamento é considerado uma heterofonia 
e nunca contraponto ou polifonia (Grout & Palisca, 1997). A limitação do conhecimento 
harmónico, impedia o desenvolvimento de grandes formações instrumentais, o que é mais 
uma justificação da elevada importância e estatuto dado à música vocal, que na associação 
música/palavra, música/dança ou na associação das três, se revelava na sua forma mais 
perfeita, teleion meios. 
Se as informações sobre a música grega são importantes devido aos exemplos de 
notação que nos deixaram, às elaborações teóricas de que foram objecto e, ao papel que a 
música ocupava na vida social, assuntos que chegaram até nós bem documentados, "não 
sabemos se os romanos terão sido responsáveis por alguma contribuição importante, quer 
para a teoria, quer para a prática musical" (Grout & Palisca, 1997, p. 33). Daqui, "seria 
justo dizer que os romanos não tentaram desenvolver uma identidade musical própria" 
(Landels, 1999, p. 172). 
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1.1.2 -Música vocal - a voz divina, na Idade Média 
" A História da Música Ocidental, pelo menos durante os primeiros duzentos anos da 
era cristã, tem necessariamente de ser a história da liturgia Cristã" (Hoppin, 1978, p. 30). 
Embora vários géneros de música secular devam ter existido, praticamente nenhum foi 
preservado, tornando-se os cânticos da igreja a música que iria influenciar os 
desenvolvimentos futuros. 
Características da herança musical grega, como o canto de hinos, introduzido pela via 
helenística, foram assimiladas. Outras, como a ideia do cultivo da música apenas pelo 
prazer, ou, os tipos de música associados a grandes espectáculos públicos, foram rejeitadas 
por serem consideradas impróprias e aproximarem os convertidos dos seus antecedentes 
pagãos, carregando assim uma grande desconfiança em relação à música instrumental 
(Grout & Palisca, 1997). 
Esta desconfiança foi propagada pelas posições de importantes padres da Igreja 
primitiva como Clemente de Alexandria (C.150-C.220), que embora tolerasse o uso da cítara 
e da lira, porque o Rei David alegadamente as teria usado, desaprovava o uso de todos os 
outros instrumentos, dizendo que o instrumento da paz, a palavra, pela qual Deus era 
honrado, era aquele que os cristãos deveriam empregar no seu culto. S. Jerónimo, o autor 
da tradução da Bíblia conhecida como Vulgata, alargava a sua aversão também à utilização 
do órgão. Outros, como Orígenes (c.l85-c.254) ou St. Atanásio (c.298-373), atribuíam aos 
instrumentos uma significação simbólica, pelo que não sabemos se a menção aos 
instrumentos nos escritos destes, significava que fossem usados como fontes sonoras de 
facto. A primeira referência que temos do órgão associado ao culto, data do séc. X, altura 
em que S. Dunstan (925-988) orientou a instalação de vários órgãos em Inglaterra. "Até que 
ponto o órgão, cítara, ou outros instrumentos foram usados durante as primeiras centúrias 
na execução de música da igreja é um ponto no qual uma resposta conclusiva não é 
encontrada" (Reese, 1940, p. 123). 
As práticas musicais que a igreja Cristã em formação assimilou, foram particularmente 
as da herança judaica ligadas à recitação cantada das leituras Bíblicas e ao canto solista dos 
salmos, em canto responsorial, ou, sem resposta da assembleia. No séc. VI, as comunidades 
das igrejas do Oriente adoptam a prática do canto antifonal que reparte o texto entre duas 
metades de um coro. 
Desenvolveram-se dois tipos de serviços comuns a todas as comunidades Cristãs: a 
recriação da santa ceia, a comunhão, mais tarde missa, e, reuniões dedicadas ao canto dos 
salmos, leitura das escrituras e oração, que se tornariam os antecedentes do ofício ou horas 
canónicas (Hoppin, 1978). Esta designação foi criada e introduzida na regra dos beneditinos 
por S. Bento, o fundador, no séc. VI, dos primeiros mosteiros com papel de verdadeiras 
escolas de canto, lugares em que o chantre, uma figura chave do panorama musical do 
mosteiro, além de orientar as celebrações litúrgicas, era também ao lado do armarius o 
responsável pela organização da biblioteca e do scriptorium. 
A liturgia unificada, conforme existiu até ao fim do séc. III d.C, deu origem a liturgias 
regionais como a hispânica, milanesa, galicana e céltica que, apesar das variabilidades nos 
rituais do culto, mantiveram a música vocal à capela (sem acompanhamento instrumental), 
como o género mais utilizado. 
A mais antiga organização musical de que possuímos uma história ininterrupta é o coro 
papal, de cuja organização ficou responsável, segundo a tradição, o pontificado de S. 
Silvestre, entre 314 e 335 (Raynor, 1981). Ao papa Gregório I (540-604) coube a iniciativa 
de ter orientado a recolha, compilação, e, ordenamento dos cantos sacros, num volume 
intitulado Antiphonarius Cento, iniciando a difusão de uma liturgia padronizada por todo o 
Ocidente. No entanto, já antes do pontificado de Gregório existiam em Roma as scholae 
cantorum, onde estudavam meninos desde os oito anos de idade e por nove anos, até 
ocorrer a mudança de voz, aprendendo de ouvido e memória, da boca do mestre, as 
melodias que seriam cantadas nos serviços religiosos. O canto gregoriano é inteiramente 
confiado às vozes masculinas; pode ser monódico (a solo) ou em coro, sendo neste caso 
sempre homófono, tanto na forma responsorial como antifonária (Grout & Palisca, 1997). 
Desde esta época encontramos no canto duas características que, trabalhadas pelos 
vários estilos de diferentes maneiras, são ainda constituintes da música vocal actual, 
embora sem estas denominações: o accentus, ou canto como codificação ou amplificação 
da palavra, de que é exemplo a salmodia como canto silábico, e o conccentus, ou canto 
como valor em si mesmo, como prazer de ouvir e cantar independentemente da palavra, 
exemplificado pelo canto melismático. 
Entre os séculos V e IX os povos do Norte e Ocidente da Europa converteram-se ao 
Cristianismo e o cantochão conheceu desenvolvimentos como os tropos, as sequências e os 
dramas litúrgicos que revelam a sua permeabilidade às influências do mundo secular. 
A música não religiosa também conheceu avanços. As canções e a poesia da corte 
carolíngia, foram sucedidas pelas canções dos goliardos também escritas em latim. Estes, 
estudantes e clérigos errantes que migravam de escola em escola, tiveram o seu apogeu 
como movimento nos séc. XII e XIII (Reese, 1940). Assistiu-se a uma aliança imediata 
entre a Igreja e as universidades quando estas foram criadas, começando as escolas 
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catedralícias a assumir o papel de preparação dos coralistas para a universidade e a 
fomentar o intercâmbio de professores. Em Paris, muitos dos docentes universitários eram 
músicos influentes na catedral de Notre Dame e, muitos dos cantores e professores dos 
meninos coralistas, eram docentes ou estudantes na universidade; afinal segundo o ponto de 
vista medieval, a música era um importante ramo prático, ao lado da geometria, aritmética e 
astrologia, no Quadrivium, o ramo científico do Septivium. 
Em Portugal, o rei D. Dinis (1261-1325), primeiro soberano a ter uma formação 
artística nos domínios da música e poesia, foi o responsável pela criação da Capela Real, 
julga-se em 1299, e da Universidade, onde em 1309, foi instituída uma cadeira de Música. 
O que sabemos dessa altura, é que foi nomeado para a ocupar Mateus de Aranda, Mestre da 
Capela da Sé de Coimbra, portanto, alguém muito ligado aos lugares de culto da música 
vocal. É também do nosso conhecimento que em 1592 as disciplinas leccionadas eram o 
Cantochão, Canto, Contraponto e, Órgão, estando marginalizados outros naipes 
instrumentais. 
Uma categoria de músicos profissionais começa a surgir por volta do séc. X; são os 
executantes das canções de gesta, os jograis, que cantavam, tocavam, faziam habilidades e 
exibiam animais amestrados, e, os menestréis, músicos que cantando, tocando e dançando, 
realizavam o repertório de cantigas populares compostas por outros. No séc. XI organizam-
se em confrarias que mais tarde dão origem a corporações de músicos, proporcionando 
formação profissional à maneira dos actuais conservatórios (Grout & Palisca, 1997). 
Os trovadores, troveiros e Minnesinger são representantes de uma tradição amadora 
que floresceu em círculos aristocráticos e se conservou nos cancioneiros. Os poetas-
compositores criavam as suas cantigas e também as cantavam e tocavam. Em França, a 
partir de finais do séc. XIII e na Alemanha a partir do séc. XIV, esta arte começa a ser cada 
vez mais praticada por burgueses cultos, tomando o movimento na Alemanha o nome de 
Meistersinger. 
De facto, a música vocal religiosa ocupou o papel mais importante da vida musical da 
Baixa Idade Média, mas também podemos acrescentar, a propósito de outro género de 
música, que " até perto de 1250, toda a música profana é canto. (...) A música instrumental 
independente dos cantos é inexistente" (Massin & Massin, 1985, p. 190). Já numa época 
mais tardia a participação instrumental na música aumenta, mas o balanço entre a produção 
e a execução de música vocal e instrumental, continua a pender para o lado da primeira. 
Assim "é pouco provável que na Alta Idade Média houvesse alguma música instrumental 
além da que se associava ao canto ou à dança, mas seria completamente incorrecto pensar-
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se que a música deste período era exclusivamente vocal" (Grout & Palisca, 1997, p. 91). 
A voz, instrumento natural, criado por Deus, é considerada superior aos instrumentos 
feitos por mãos humanas, que tem assim a função de a acompanhar. A música de dança do 
séc. XIII, de que se conhecem algumas estampidas, terá sido a primeira de carácter 
exclusivamente instrumental. Os instrumentos utilizados tanto eram herdados do passado, o 
caso da lira, como introduzidos a partir das tradições de vários países. Assim temos a harpa 
da Irlanda, o alaúde da Arábia, ou o saltério da Ásia. Também eram usados instrumentos 
resultantes do desenvolvimento de outros já existentes como a viela e o organistrum 
portátil, ou fruto de adaptações e reduções de tamanho como os órgãos portativo e positivo. 
Estes novos objectos, enriqueceram a paleta de cores e tornaram os instrumentos mais 
adaptáveis a qualquer situação. São precisamente organistas os primeiros nomes a serem 
lembrados também como excelentes executantes. São os casos de Leónin (c. 1159-1201) e 
Pérotin (c. 1170-c. 1236), representantes da École de Notre Dame e, mais tarde, Landini 
(1325-1397). 
Entretanto, o desenvolvimento da polifonia na música vocal, já desde o séc. VIII, tanto 
ao nível teórico, nos tratados, como na realização prática, foi sendo possível à medida que 
os chantres iam assimilando o canto gregoriano, imposto a todo o império por Carlos 
Magno, e que eram criadas as escolas necessárias à aprendizagem do canto a várias vozes. 
O cantochão existente no início como organum paralelo à 8a, 4a ou 5a, evoluiu para 
organum oblíquo, organum por movimento contrário e organum melismático. O aumento 
do número de vozes independentes tornava-o duplum, triplum e quadruplum. Começou a 
cair em desuso juntamente com o conductus, cuja forma de tratar o texto era silábica, a 
partir de 1250, tornando-se o motete, forma que desenvolveu a politextualidade, o tipo de 
composição polifónica mais importante. Uma característica destas formas é a possibilidade 
de dobragem de uma das linhas vocais por um instrumento (Massin & Massin, 1985). 
Desde o séc. XII, foram feitas numerosas declarações eclesiásticas contra as exibições 
de virtuosismo por parte dos cantores, tendo a Igreja começado a ver com maus olhos a 
execução de peças musicais elaboradas nos serviços religiosos, por obscurecerem as 
melodias litúrgicas e o sentido das palavras e distraírem o espírito dos fiéis. 
Na sequência do Cisma do Ocidente e da perda de prestígio da Igreja, a crescente 
secularização das artes atingiu também a música: os textos vernáculos dos motetes; o 
questionamento da simbologia religiosa na música (perfeição da divisão ternária); a 
introdução da divisão binária, apresentada no tratado Ars Nova (1321/1322) de Philippe de 
Vitry. Este alargamento de horizontes permitiu aos compositores do séc. XIV uma 
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produção muito mais rica de música profana do que sacra (Grout & Palisca, 1997). 
O novo lirismo do séc. XIV revela-se numa linha melódica flexível e delicadamente 
trabalhada para o solista vocal, a voz mais aguda ou canto, sendo compostas mais uma ou 
duas vozes para a acompanhar, o tenor e o triplum ou contratenor, sendo a voz mais grave 
eventualmente dobrada por um instrumento. Ao lado de formas vocais que mantêm uma 
linha instrumental como os virelai e as ballades notées, surgem outras, as ballades, em 
Itália as ballate, que já utilizam duas linhas instrumentais contra uma vocal. 
Os limites entre música vocal e instrumental tornam-se mais flutuantes e no séc. XIV 
aparecem as primeiras transcrições de peças vocais para instrumentos com reorganizações 
da linha melódica e acrescento de ornamentos (Chailley, 1967). 
Por esta época, em Portugal, é atribuída a D. Duarte (1391-1438) a produção de uma 
detalhada Ordenação régia de organização institucional e artística da Capela Real, datada 
de 1434. Nela são mencionados: os cargos directivos - Capelão-Mor, Mestre de Capela, 
Tenor e, Mestre dos Moços; os naipes de cantores - alto, contra e, tenor; a escolha das 
idades dos cantores; o número de vozes que faziam parte do coro; as normas para uma boa 
execução; alguns conselhos práticos referentes ao modo de abordar os textos. Esta 
Ordenação, poderá ter sido adoptada igualmente nas capelas musicais privativas de 
príncipes e de alguns grandes senhores, que surgem no país a partir de finais do séc. XIV 
(Costa, 2000). A existência deste documento, permite avaliar da atenção e cuidado 
dedicados à execução da música vocal. 
Os estilos francês e italiano fundiram-se no séc. XV, dando origem ao chamado estilo 
internacional, que reuniu também as influências da Inglaterra e Países Baixos, e de que a 
música da corte e capela de Filipe o Bom, duque da Borgonha entre 1419 e 1467, é o 
melhor exemplo. A capela ducal compunha-se de dezasseis capelães, mais de vinte e oito 
músicos, na maioria da Flandres e Países Baixos, e, um grupo de menestréis entre os quais 
se contavam franceses, italianos, espanhóis e portugueses (Grout & Palisca, 1997). 
Sabemos ainda por fontes iconográficas e literárias, que a forma mais comum de interpretar 
a música polifónica no séc. XIV e início do séc. XV se efectivava com um pequeno 
conjunto vocal e instrumental, geralmente com apenas uma voz ou instrumento para cada 
parte. É desta época a distinção entre instrumentos "altos" e "baixos" como referência ao 
volume, dada a necessidade de acompanhamento de cerimónias festivas ou solenes tanto 
em interior como ao ar livre. 
O crescimento das cidades e o aparecimento de uma classe média urbana que, como a 
aristocracia, se sentia no direito de poder utilizar a música para o enriquecimento das suas 
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cerimónias, proporcionou aos menestréis a oportunidade de se fixarem nesses núcleos e de 
se organizarem em guildas, adoptando os padrões de funcionamento das organizações de 
ofícios. No início, a música como actividade cívica, estivera a cargo da guilda dos vigias, 
os Stadtpfeifer no Norte da Europa, ou os Pifferi, nas zonas que actualmente constituem a 
Itália. No entanto, o crescimento das solicitações de realização musical obriga à criação da 
guilda dos músicos da cidade, os Stadtmusikus, que como os membros das demais guildas, 
usavam o uniforme e o distintivo do seu ofício, e, defendiam os seus interesses corporativos 
contra os "rabequistas da cerveja", músicos amadores ou semi- profissionais que, não eram 
membros das guildas e naturalmente por isso cobravam menos pelos seus serviços. Na sua 
formação, os aprendizes serviam como sopranos e contraltos, e depois de formados, eram 
capazes de desempenhos satisfatórios em vários instrumentos, demonstrando condições de 
atender a todas as funções cívicas e de acompanharem os serviços religiosos, havendo 
também relatos de que o poderiam fazer igualmente como cantores (Raynor, 1981). 
A evolução da notação é um exemplo da correspondência a novas exigências. Os 
primeiros exemplos que se conhecem de tratados teóricos, datam do séc. VI e são notações 
alfabéticas que, nunca tiveram grande utilização prática. No séc. VII surge a notação 
neumática que, primeiro em "campo aberto", sem representar a altura definida dos sons, e 
depois colocada em relação a um número progressivo de linhas, começa a desenhar alturas 
definidas e permite o aparecimento dos primeiros livros inteiramente notados no séc. IX. 
No séc. XII surge uma variante, a notação neumática modal, e, entre 1250 e 1450, paralela 
ao apogeu da polifonia, desenvolve-se a primeira notação com introdução dos valores 
proporcionais de tempo entre as notas, a notação mensurai, mas ainda sem as figuras que 
representam os valores de tempo muito curtos. 
Desde sempre, a notação tinha exibido uma sinalética mais adequada à representação 
do canto. Ao período de desenvolvimento da música instrumental, corresponde o da 
expansão da notação mensurai branca, a origem directa do sistema de notação em utilização 
nos nossos dias mas "... boa parte da música instrumental independente, sob a forma de 
danças, fanfarras e outras peças do mesmo tipo, não chegou até nós porque era sempre 
tocada de memória ou então improvisada no momento. Por conseguinte, o aparente 
incremento da música instrumental a partir de 1450 é, em grande medida, ilusório; significa 
apenas que desta data em diante uma maior proporção desta música começou a ser escrita" 
(Grout & Palisca, 1997, p. 254). 
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1.1.3-0 emparelhar de instrumentistas e cantores - do Madrigal às formas originárias da 
Ópera, na Renascença 
"Em meados do século XVI desenvolver-se-à uma literatura instrumental, inicialmente 
imitada da vocal, depois cada vez mais independente. (...) Devemos então, em toda a 
História musical da Renascença, guardar sempre um lugar equivalente à música 
instrumental" (Chailley, 1967, pp. 65 e 69). O número crescente de composições 
instrumentais a serem escritas, também é sinal de uma evolução positiva no estatuto dos 
instrumentistas que, durante a Idade Média, eram quase sempre olhados com 
condescendência ou desprezo. 
A formação dos músicos é agora feita nas confrarias ou nas capelas das catedrais, onde 
começam, ainda crianças, por aprender canto seguindo-se a formação também na técnica 
instrumental. Se revelavam dons depois de aprendida a técnica da escrita, poder-se-iam 
tornar compositores. Temos como exemplo a viagem de Orlando di Lassus, então mestre de 
capela do duque da Baviera, enviado em 1560 aos Países Baixos, com a missão de levar 
alguns chantres e meninos de coro para formar uma nova capela. 
Os grandes empregadores são a Igreja e a Aristocracia. Nas catedrais existem coros 
profissionais que cantam diariamente o cantochão litúrgico e a polifonia religiosa. Em 
1533, a Capela Sistina, em Roma, tem vinte e quatro cantores. Em 1578 a capela de 
Henrique III chega a ter trinta e sete músicos: dezassete cantores e vinte instrumentistas. 
Mas tanto o emprego no coro Papal como ao serviço de um duque, tem os seus altos e 
baixos. A eleição de um novo papa pode trazer ao poder alguém com gostos musicais tão 
marcados que rejeite os músicos do seu antecessor, ou, pelo contrário, que não goste nada 
de música. Foi o que aconteceu quando da morte de Leão X em 1521, Papa que compunha 
canções que ele mesmo cantava acompanhando-se ao alaúde, e sua substituição por 
Adriano VI, que não se empenhou na erudição e nas artes mas sim na reforma da Igreja e 
suas instituições. No palácio, os músicos são menos importantes do que os servidores e 
administradores, de modo que são aqueles os que primeiro sofrem com a escassez de 
recursos. Nessas ocasiões, recebiam apenas parte dos salários oficiais, e o pagamento dos 
atrasados podia arrastar-se por vários anos. Monteverdi, por exemplo, sofreu este problema 
enquanto servidor na corte de Mântua a partir de 1602 (Raynor, 1981). 
A polifonia religiosa do séc. XVI, era muito frequentemente executada por cantores e 
instrumentistas em conjunto. De um ponto de vista competitivo, os instrumentos 
apresentam algumas vantagens sobre a voz: alguns podem simultaneamente produzir vários 
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sons, têm uma extensão mais ampla e maior liberdade para a produção de passagens rápidas 
ou com intervalos largos. A crescente dificuldade levantada pela realização da música 
polifónica, associada à interdição imposta às mulheres de cantarem na igreja, levou à 
importação de uma antiga tradição oriental praticada nos haréms, a castração, como meio 
de ampliar as potencialidades da voz. O primeiro castrato da capela papal foi Francisco 
Soto em 1562. Nas cortes, o número dos efectivos instrumentistas e cantores, variava 
conforme a solenidade das circunstâncias. A música era o elemento do espectáculo que 
melhor exprimia o fausto e o brilho aos olhos do mundo, fosse em banquetes privados ou, 
em acontecimentos públicos. 
Mas enquanto no século anterior o exercício da música nas cortes e nas capelas estava 
marcado pelo profissionalismo, no séc. XVI e mesmo a partir de meados do séc. XV, em 
Itália, os cortesãos e os príncipes já não se comportam como consumidores passivos; cantar 
e tocar os instrumentos torna-se parte de uma nova arte de viver, tal como a descobrimos no 
Le Courtisan de Baldassare Castiglione, datado de 1528 (Massin & Massin, 1985). 
Um dos factores que inspirou esta nova postura foi a experiência da redescoberta da 
antiga cultura greco-latina nos manuscritos trazidos para o Ocidente por gregos emigrados 
ou por caçadores italianos desses tesouros, como fruto do saque em Bizâncio, que 
incentivou a recriação de um modelo civilizacional em que as artes se ligavam 
estreitamente à vida social. O reflexo na música deste movimento intelectual a que se 
chamou Humanismo, foi o de a associar mais directamente às artes literárias. Procuraram-
se novas formas de dramatizar o conteúdo do texto; a pontuação e a sintaxe foram tidas em 
conta na configuração da estrutura da peça; as pausas do texto foram assinaladas com 
cadências de maior ou menor importância; as imagens e o sentido do texto inspiravam os 
motivos, as texturas, a utilização de consonâncias ou dissonâncias, os ritmos e a duração 
das notas. Os compositores adoptaram como regra seguir o ritmo da fala, respeitando a 
acentuação e colocação natural das sílabas, tanto em latim como em vernáculo. Assim, os 
cantores perderam uma das suas anteriores prerrogativas, isto é, a coordenação rigorosa das 
sílabas com a altura e o ritmo da música escrita, que passou a ser feita pelo compositor. 
Uma das formas vocais mais representativas deste novo tratamento do texto é o 
madrigal. Com texto de um grande poeta, na sua maioria de uma única estrofe, aos seus 
versos era dado um tratamento muito livre, procurando o compositor igualar o engenho do 
poeta e transmitir ao ouvinte as ideias e paixões do texto. Pensadas como peças de música 
de câmara destinadas a serem executadas por um solista em cada voz, os primeiros eram 
para quatro vozes, mas chegaram a ser escritos para oito, dez e doze vozes. No final do séc. 
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XVI surgiram os madrigais dramáticos, nos quais se adivinhava uma acção que não era 
representada. Estes foram os antecedentes do melodrama, um exemplo de espectáculo 
teatral integralmente musicado, em que intervinham solistas, coro e um pequeno grupo 
instrumental situado entre os espectadores e o cenário. 
Nas últimas décadas do século, um grupo de artistas intelectuais intitulado Camerata 
Florentina, inspirado pelas pesquisas do erudito Girolamo Mei sobre o papel da música no 
teatro grego, estudava as possibilidades do canto monódico para efectuar representações no 
estilo das tragédias gregas. Ao novo estilo criado chamou-se stile recitativo. Eurídice de 
Peri e Caccini, representada em 1600, incluía já uma orquestra oculta fora da cena. Esta foi 
a primeira obra do género a que hoje chamamos ópera. No mesmo ano, o aristocrata 
romano Emilio Cavalieri levou a cena uma peça sacra intitulada La rappresentatione di 
anima et di corpo, o mais longo espectáculo dramático inteiramente musicado até à data. 
Sete anos depois, Monteverdi compõe Orfeo, um dramma per musica segundo o subtítulo 
do compositor, no qual, como em toda a grande ópera, música e texto se casam na intenção 
dramática (Raynor, 1981). Estes novos estilos dramáticos tiveram tanto sucesso que "os 
diversos estilos de melodia utilizados no recitativo, na ária e no madrigal, rapidamente 
alastraram a todos os tipos de música, tanto profana como sacra, logo nos primeiros anos do 
século XVII" (Grout & Palisca, 1997, p. 321). 
No Norte da Europa, a reforma protestante, pela pessoa do seu impulsionador Martinho 
Lutero, ele próprio tenor, tocador de alaúde, crente no poder educativo e ético da música, 
impulsionava a difusão do chorai ou kirchenlied, um género estrófico e silábico a quatro 
vozes, que permitia a toda a congregação participar, de alguma forma, na música dos 
serviços religiosos, enquanto na prestação da contra-reforma, o contraponto vocal 
alcançaria o máximo esplendor com Palestrina, Orlando di Lassus e Tomás Luís de Victoria 
nas últimas décadas do séc. XVI. 
O repertório instrumental alimentou o seu desenvolvimento da música vocal tanto 
religiosa como profana. Um dos processos utilizados era a transcrição para outros 
instrumentos, por exemplo, para alaúde ou instrumentos de tecla, de repertório vocal ou 
misto, não notando a ornamentação que já tradicionalmente era deixada ao talento 
improvisatório dos cantores e que passa a ser também realizada pelos instrumentistas, a 
gosto. A improvisação, uma das obrigações da profissão de organista, é uma das fontes 
potenciadoras de formas instrumentais como o ricercar, & fantaisie ou o tiento, enquanto as 
transcrições são a origem da canzona e da sonata. Este último termo era também utilizado 
na generalidade no início do séc. XVII para designar qualquer peça exclusivamente 
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instrumental, assim como tocatta o era para a música de tecla e cantata para a música 
vocal. É de finais do séc. XVI a criação de pares de danças como pavane-galharde ou 
passamezzo-saltarello que terão um papel importante no desenvolvimento da suite barroca. 
Pela primeira vez, aparecem, em algumas partituras venezianas, indicações ainda muito 
vagas relativamente à orquestração e à dinâmica. 
A música do Renascimento não utilizou uma orquestra padronizada, o que acontecerá 
um século depois, mas empregou todos os instrumentos disponíveis da melhor maneira 
possível. Agora, já não era levantada dúvida alguma sobre o valor da música instrumental, 
de tal modo que o Syntagma Musicum de Praetorius, impresso em 1615, descreve em 
pormenor catorze maneiras pelas quais um madrigal de Orlando di Lassus podia ser tratado 
por um coro e vários conjuntos instrumentais. 
1.1.4 - A criação das grandes formas instrumentais - autonomia dos instrumentistas, no 
Barroco 
"Durante a primeira metade do séc. XVII a música instrumental foi adquirindo 
gradualmente tanta importância como a música vocal, tanto em quantidade como em 
conteúdo" (Grout & Palisca, 1997, p. 343). A grande evolução da música instrumental, 
sobretudo a dos grandes conjuntos nas novas formas de concerto, sonata e sinfonia, só foi 
tornada possível graças ao desenvolvimento de técnicas artesanais refinadas exigidas pela 
fabricação de instrumentos, por exemplo os de corda, permitindo-lhes rapidamente atingir a 
perfeição e a individualização. Os melhores cravos eram construídos pela família Rúcker, 
em Anvers; os países do Norte especializaram-se na construção de órgãos, ofício em que se 
destacaram Schnitger, Silbermann e outros; são ainda famosas as famílias construtoras de 
instrumentos de corda em Cremona, na Itália. Por vezes os instrumentistas colaboravam 
com os luthiers nesse processo, como é o caso da colaboração entre os fabricantes e os 
tocadores de alaúde franceses, entre 1620 e 1630, com consequências positivas para a 
grande voga de música para este instrumento ao longo do século. 
É também desta época a conclusão do processo de criação de vários instrumentos de 
registo diferente dentro da mesma família como por exemplo os consort de violas, muito 
usados em Inglaterra. A viola, de som suave, vinha sendo considerada um instrumento 
doméstico para as pessoas de bom gosto, enquanto o violino o era para casamentos, danças 
e mascaradas. À medida que a música instrumental vai ganhando mais público, o timbre 
brilhante e extrovertido do violino torna-o mais desejável e isso valoriza-o (Raynor, 1981). 
À semelhança do que vinha acontecendo com os instrumentos, os naipes vocais acabam 
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por se estabilizar em quatro e adquirem os nomes por que agora os conhecemos mas, ao 
contrário da prática anterior, esses nomes passam a designar apenas uma tessitura e já não 
uma função na estrutura musical. 
O estatuto social do músico oscilava de acordo com o do seu empregador, sendo os 
músicos da corte os merecedores da mais alta consideração, mas dependia também do 
instrumento tocado. Os trompetistas e timbaleiros gozavam em geral de uma reputação 
mais considerada, de privilégios especiais e de salários muitas vezes bem superiores aos 
dos seus outros colegas; por exemplo, em trocas de prisioneiros de guerra, eram-no como 
oficiais. Na Alemanha, os sopros eram considerados mais nobres que as cordas, enquanto 
em Itália acontecia o contrário. Essas diferenças de consideração estendiam-se também aos 
construtores de instrumentos conforme o tipo de instrumentos que construíam (Bukofzer, 
1992). 
O músico quando dependia de um mecenas aristocrata, tinha a mesma posição de um 
servo, sujeitando-se à obrigação de usar uma libré com os respectivos galões. Se sujeito ao 
mecenato colectivo das igrejas ou das cidades, tinha a mesma independência que um 
artesão da classe média. Um emprego municipal numa cidade próspera era quase tão 
considerado como outro numa corte. A semelhança dos outros artesãos, a profissão dos 
músicos organizava-se em guildas ou corporações, encarregues de reger o ensino da 
música, definir os direitos, prerrogativas e responsabilidades dos seus sócios, e, manter os 
padrões de qualidade altos. Nesta altura porém, a profissão começa a individualizar-se, 
aumentando o número de músicos itinerantes que podiam assim escapar, pela sua 
independência, aos malefícios das reviravoltas eclesiásticas ou políticas, e, aos contratos 
exclusivos e muitas vezes vitalícios, característicos dos serviços nas cortes. 
Nos países do Norte, surgem por iniciativa dos cidadãos, ensembles, no início 
compostos essencialmente por amadores e mais tarde incluindo profissionais e membros 
das guildas, com o objectivo de fazer música para deleite próprio: são os convivia música, 
que acabavam as suas sessões musicais, regra geral, com um jantar em comum, e, os 
collegia musica, que eliminavam esse elemento extra musical. De início não abertos ao 
público, aos poucos admitem um número restrito de convidados e por fim tornam-se 
públicos. Em França surgem as académies de musique e em Itália as accademie, que em 
meados do séc. XVII proporcionam concertos públicos mais ou menos regulares. Estes 
grupos que começaram por realizar sobretudo o repertório vocal mais exigente, 
gradualmente foram-no substituindo por repertório instrumental ou misto. Em 1672 em 
Inglaterra, os encontros organizam-se pela primeira vez numa base comercial, embora a 
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grande expansão do concerto público a pagar só venha a acontecer no see. XVIII. 
Juntando ao desenvolvimento do concerto público, o de uma notação cada vez mais 
complexa, e o de instrumentos mais perfeitos e capazes de corresponder à execução de 
tiradas virtuosísticas, temos a conjunção de factores que vão criar e aprofundar a cisão entre 
os instrumentistas, cada vez mais especializados, profissionais, e capazes de competir com 
os cantores, e, os ouvintes, reduzidos ao papel passivo de espectadores. Estes não 
renunciando inteiramente à execução, só poderão doravante assumir o papel de amadores, e 
tendo como modelo o virtuoso profissional do qual se procuram aproximar no seu estudo, 
não pretendem, ao contrário do outro, mais do que o seu próprio prazer. No entanto, a 
música feita por amadores continua a ter uma grande importância na dinamização da vida 
musical, tanto mais que "depois das cortes e das igrejas, as academias privadas da classe 
média representam os centros mais importantes da vida musical" (Bukofzer, 1992, p. 408). 
Nesta época, à semelhança da anterior, continua a ser pedido aos músicos que no seu 
serviço sejam ao mesmo tempo compositores, directores de música, professores, 
instrumentistas, cantores, copistas, e que possuam um domínio geral de todos os géneros de 
música que os seus postos exigem. Os músicos ao serviço da cidade eram aqueles a quem 
se exigia uma maior acumulação de funções, sendo os da igreja e da corte sujeitos a 
obrigações mais específicas. No entanto, nas cortes mais pequenas como em Darmstadt em 
1709 ou em Weimar em 1716, os servidores extra musicais podiam também acumular 
funções como músicos. Assim temos em Darmstadt como instrumentistas o secretário da 
corte, o da chancelaria, o do tesouro e o chefe de cozinha. 
Enquanto os compositores continuam a ser como anteriormente músicos universais, a 
música do séc. XVII vai, no entanto, permitir uma certa diferenciação de papéis, devido às 
necessidades impostas pela emancipação da música instrumental e desenvolvimento da 
ópera, que chega a tornar-se uma verdadeira especialização. É assim que surge a figura do 
compositor de ópera e dos instrumentistas e cantores virtuosos, que orientam a sua carreira 
artística exclusivamente para a mestria da sua arte particular (Massin & Massin, 1985). 
Entre os instrumentistas, os violinistas são nesta época os primeiros a serem 
mencionados também pelos seus dons como executantes. Temos assim os nomes de Corelli 
(1635-1713), Vivaldi (1678-1742), Locatelli (1695-1764), Geminiani (1687-1762), e 
Tartini (1692-1770). Apesar deste estatuto mais destacado dentro da execução musical, são 
as sopranos e os castrati, para além dos compositores, os primeiros a ganharem no Barroco 
tardio o estatuto de estrelas internacionais, bem vindas e muito bem pagas em todas as 
principais cortes e cidades da Europa, com excepção de Paris, fruto de uma interdição 
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imposta pelo cardeal Mazarini. Na Ópera Veneziana, devido à forte componente erótica, os 
papéis dados a cantoras soprano eram tão importantes como os dados aos seus colegas 
masculinos. Nos Estados Papais, uma vez que as mulheres tinham sido banidas dos palcos, 
os papéis femininos foram interpretados por castrati até 1798. O domínio destes está 
relacionado com a exigência técnica crescente quanto à extensão vocal e realização de 
coloratura que os compositores italianos imprimem às suas obras entre 1680 e 1720. Os 
castrati mais famosos do séc. XVIII, como Nicolini, Senesino, Farinelli, Marchesini, ou 
Cafarelli, segundo as alcunhas que os aficcionados gostavam de atribuir às suas vedetas 
preferidas, cobravam honorários nas capitais Europeias, uma atrás da outra, como o 
cobrado em Turim pelo primo uomo de uma das épocas de carnaval: aproximadamente o 
mesmo que o salário anual do primeiro ministro (Rosselli, 2001). 
A produção das óperas de corte exigia por vezes o emprego de somas fabulosas e, o 
peso financeiro decorrente da manutenção de uma ópera permanente pôde ser transferido, 
graças às exigências de um público cada vez mais vasto, para outras formas de 
financiamento; a Ópera torna-se em 1637, em Veneza, um espectáculo público a pagar. Na 
Ópera Veneziana o virtuosismo vocal prenunciava já os exageros a que iria chegar no 
século seguinte: o coro praticamente desaparecera e a orquestra pouco tinha a fazer para 
além de acompanhar as vozes em recitativos banais e árias brilhantes. Este exemplo de 
fonte de financiamento é seguido por Londres em 1639, Paris em 1669, Hamburgo 1678, 
espalhando-se pelas capitais e cidades ricas da Europa. Apesar dos sucessos comerciais na 
altura do seu lançamento, a longo prazo este género comercial de ópera acabou por não 
sobreviver à instabilidade financeira e à falta da fonte de recursos regulares que 
representavam os mecenas particulares ou colectivos. Entretanto a apetência de um público 
mais modesto pelos géneros de música teatral, favoreceu de tal maneira a criação da ópera 
cómica de carácter popular, que esta acabará tendo um papel importante mais tarde no 
surgimento dos géneros de ópera nacionais. 
No séc. XVII predomina na Europa a influência da música italiana e dos seus músicos 
que, sobretudo a partir de 1630, ocupam os melhores postos de trabalho, das capelas reais 
às casas de ópera, por todo o continente, sendo muito procurados e melhor pagos que os 
músicos locais, à semelhança das mercadorias importadas. Em regra, os lugares que lhes 
escapam são, sobretudo nos países do Norte, os de músico de igreja, trabalho que na figura 
do chantre era, numa cidade rica, tão bem remunerado como o do mestre de capela de uma 
corte. Esses músicos italianos expandiram a influência da linguagem em que se escreviam a 
ópera, a oratória e a sonata para instrumento solista, sobretudo para violino, por toda a 
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Europa. "No início do see. XVIII o predomínio musical italiano havia já sido desafiado 
pelas realizações dos cravistas franceses e dos organistas da Alemanha setentrional, mas no 
campo da música instrumental de câmara, como no da ópera e da cantata, os Italianos 
reinavam ainda como senhores e mestres incontestados da Europa" (Grout & Palisca, 1997, 
p. 404). 
Enquanto a textura típica da música do Renascimento era uma polifonia de vozes 
independentes, a do Barroco foi uma linha de baixo sólida e uma voz aguda ornamentada, 
sendo a ligação entre ambas assegurada por uma harmonia discreta, que a maior parte das 
vezes não estava escrita na partitura por extenso mas sob a forma de cifras. Este tipo de 
notação, permitia aos executantes uma grande liberdade na execução, esperando-se sempre 
que alterassem algo ao que o compositor escrevera. Esta liberdade podia ir até ao 
acrescento, supressão ou substituição de determinadas passagens, o que era corrente 
especialmente na ópera, segundo os caprichos dos cantores. O ideal de textura pouco densa 
do baixo cifrado, fez com que o período ficasse também conhecido como "A Era do Baixo 
Contínuo", e, juntamente com o estilo de ária e de recitativo, tornou-se nos elementos 
estruturantes da nova música. A música instrumental não escapou à influência dos 
sobreditos estilos, em particular a sonata para instrumentos solistas: o violino tendia a 
imitar a voz do cantor solista e muitas das técnicas do solo e dueto vocais vieram a ser 
incluídas no seu vocabulário (Grout & Palisca, 1997). 
Mas o intercâmbio entre música vocal e instrumental com o predomínio daquela, está 
prestes a terminar. As formas exclusivamente instrumentais, no caso dos instrumentos de 
tecla, potenciadas pela adopção do temperamento igual por parte de tocadores e 
construtores, desenvolvem-se e autonomizam-se, tornando-se o gérmen da música 
instrumental dos períodos posteriores; tocata, fuga, ricercar, suite, partita, sonata da 
camera, sonata da chiesa, trio sonata, sonata a solo, concerto grosso, concerto solista, 
sinfonia, são géneros instrumentais que pela dimensão e variedade de formações, 
preenchem cada um dos itens da tradicional divisão da música do Barroco em stilo 
ecclesiasticus, cubicularis e theatralis. 
Esta divisão também se aplica à musica vocal dentro dos seus géneros próprios. Mas, 
doravante, com a diminuição da escrita de música à capela, a música vocal fica cada vez 
mais dependente de um suporte instrumental para se actualizar. É o que se constata nos 
longos catálogos de música instrumental e vocal, que agora na sua esmagadora maioria já 
não é vocal à capela mas sim vocal-instrumental, das grandes figuras do Barroco tardio que 
são Vivaldi (1678-1741), Bach (1685-1750), e Haendel (1685-1759). 
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1.1.5 - Instrumentistas e cantores à conquista da independência artística e económica, no 
Classicismo 
O século XVIII, cuja última metade é ocupada pelo período clássico, é tempo de 
ambiguidades no que toca à hierarquização social, o que naturalmente se reflecte no mundo 
dos músicos. Época em que o papel e a função de mecenas da pequena aristocracia começa 
a declinar, a sorte de um músico e da sua obra é decidida cada vez mais nos concertos 
públicos e no interior de uma vida musical comercializada, cuja organização é agora 
partilhada entre a aristocracia e um novo público de classe média, embora o músico possa 
continuar a contar com a estabilidade da Igreja como grande patrocinadora do 
acontecimento musical. O músico está às portas de se tornar uma figura emancipada, 
ocupando na sociedade um lugar apenas dependente do seu valor profissional. Os 
compositores são o grupo em que essa situação é mais imediatamente visível. Essa 
liberdade, acarreta privilégios semelhantes a instrumentistas e cantores. É o período da 
história da música em que começam a ser compostas obras dirigidas a este ou àquele 
intérprete. Se anteriormente isso já acontecia com a música vocal, agora acontece também 
com a instrumental. 
A figura de Mozart surge na memória como uma das primeiras a lutar pelo estatuto de 
músico independente. No entanto, essa conquista acabou por se ficar a dever ao facto de 
durante toda a sua vida ter ansiado por uma nomeação à altura do seu talento, objectivo que 
nunca atingiu, sendo, à data da sua passagem, um compositor palaciano do imperador. 
Num período de transição para o romantismo, a figura de Beethoven aparece com 
contornos diferentes. Se, por um lado, aceitava o apoio da aristocracia tendo mecenas 
dedicados e generosos, por outro, a sua relação com eles era completamente diferente da 
dos músicos anteriores. Nunca usou a libré de lacaio que Mozart tinha usado, e o 
tratamento que dava aos príncipes era de igual para igual, por vezes até com grande rudeza, 
tendo chegado até nós algumas anedotas exemplificativas dessas situações (Einstein, 1975). 
Nas suas próprias palavras: "...é muito bom conviver com aristocratas, mas é preciso saber 
como impressioná-los" (Grout & Palisca, 1997, p. 555). 
O conceito histórico de classicismo musical está intimamente ligado ao nome de três 
compositores parcialmente contemporâneos, Haydn (1732-1809), Mozart (1756-1791) e, a 
primeira fase de Beethoven (1770-1827), que representam o culminar do desenvolvimento 
das concepções musicais mais progressistas que se expandiam desde o segundo quartel do 
séc. XVIII. Um outro elemento que os une para além da contemporaneidade, é terem tirado 
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partido de práticas caracterizadoras da função e estatuto social da música naquele período, 
como sejam a expansão do concerto público e a difusão da imprensa e crítica musical, com 
consequências positivas na emancipação social dos músicos. 
O crescimento da classe média e do seu poder económico, permitia-lhe cultivar a 
música a dois níveis de realização amadora: nos serões da vida doméstica, onde o 
clavicórdio, o pianoforte e depois o piano terão um papel importante, e nos salões e 
concertos da vida social, pela participação em associações musicais como membros activos 
ou ouvintes subscritores. A imprensa musical teve o papel de fornecer música consumível, 
à semelhança da música escrita para ocasiões específicas, característica do barroco, a um 
público participante ávido de novidades. A musicologia moderna diz-nos que na segunda 
metade do século XVIII foram escritas à volta de quinze mil sinfonias e, só na Alemanha, 
foram publicadas mais de setecentas e cinquenta colectâneas de Lie der com 
acompanhamento de teclas. A produção de música instrumental de câmara que também 
cresce alimentada pelo desenvolvimento do quarteto de cordas, cedo se alarga a outras 
formações: sonatas para piano e violino, violoncelo ou outros instrumentos, trios de cordas 
com piano e obras para outros pequenos conjuntos (Massin & Massin, 1985). 
O gosto do novo público burguês, menos instruído e refinado que o aristocrata, 
favorecia as competições entre virtuosos como aconteceu em Paris entre os violinistas 
Guignon e Anet e, mais tarde, Guignon e Mondeville e, entre as cantoras Todi e Mara. 
Nesta época o intérprete procurava surpreender e espantar o público pelo carácter original e 
engenhoso da sua performance, encorajado por um público superficial. Este espírito 
fomentador de competição alimentava-se de tradições vindas da época anterior. Dela, 
viviam na lembrança os nomes dos primeiros castrati, devido ao virtuosismo que lhes 
permitia desenvolver o mesmo tipo de disputas com os instrumentistas, às somas fabulosas 
ganhas e às excentricidades de carácter. 
Neste período os instrumentistas vão ganhando novos espaços de realização fruto do 
incremento da música instrumental e do aumento da variedade de instrumentos. A orquestra 
sinfónica tende para a padronização apoiando-se nas cordas, cujos efectivos variam, grosso 
modo, entre os quinze e os quarenta elementos, sendo-lhes confiado o material musical 
fundamental, enquanto os restantes instrumentos são utilizados para dobrar, reforçar e 
preencher as harmonias. Com a aproximação do final do século, o clarinete começa a ser 
um membro regular, o cravo desaparece definitivamente da orquestra e esta passa a ser 
dirigida pelo primeiro violino, sendo confiado aos sopros material musical mais importante 
e independente. Em orquestras disciplinadas como a que Mozart ouviu na sua viagem de 
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1778 a Mannheim, resultado do trabalho do compositor e brilhante violinista Stamitz, os 
salários podiam ser bastante elevados. 
Nos séculos anteriores a música tinha sido tratada nos escritos dos teóricos e filósofos 
como parte de um todo mais vasto, muitas vezes uma arte dependente da poesia ou 
submetida às matemáticas. Com os pensadores das Lumières ela é concebida como uma 
arte autónoma na sua especialidade, o que se deduz pelo lugar importante que lhe é dado na 
Encyclopédie. O desenvolvimento da ópera, género de grande sucesso, que obriga a uma 
ligação mais estreita entre músicos e poetas, contribui também para uma concepção mais 
humanista da música, e o músico começa a ser tratado cada vez menos como um artesão, o 
que melhora visivelmente as suas condições económicas e consequente consideração social. 
Um grande momento nesse percurso foi a abolição das corporações na França de 1776 por 
um édito de Turgot tornando todas as profissões livres. 
Enquanto no princípio do século, Bach tinha sido aprisionado por ter ousado pedir o 
fim de um dos seus contratos e, o compositor e violinista Christian L. Dieter (1757-1822), 
preso e condenado por deserção, por ter abandonado o colégio militar, onde servia como 
músico o gran-duque Karl Euguen, já Mozart, quando se recusou servir o príncipe-
arcebispo Colloredo, apenas foi mimoseado com um pontapé por um dos seus funcionários 
(Raynor, 1981). 
1.1.6 - A música como bem de consumo - instrumentistas e cantores como trabalhadores 
independentes, no Romantismo e Contemporaneidade 
"Os processos iniciados lá para o fim do século XVIII na vida musical da Europa 
desenvolveram-se consideravelmente no século XIX tendendo a uma situação nova e 
inteiramente diferente em relação a tudo o que a História da Música Europeia tinha 
conhecido anteriormente" (Massin & Massin, 1985, p. 705). As mudanças que a citação 
menciona reportam-se sobretudo aos campos do social, do estético e do ideológico. Quanto 
à linguagem musical, a continuidade entre os estilos clássico e romântico está mais presente 
do que o contraste. A grande maioria da música escrita desde 1700 a 1900, constitui um 
continuum que abrange um mesmo repertório dos sons musicais utilizáveis, um vocabulário 
básico de harmonias e convenções nos domínios da progressão harmónica, do ritmo e, da 
forma, comuns aos dois períodos (Grout & Palisca, 1997). 
Por outro lado, a maneira de estar na música torna-se completamente diferente. Uma 
vez abolidas as corporações, o estatuto social do músico aproxima-se cada vez mais 
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daquele que conhecemos hoje. Num mundo em que a música se torna um bem de consumo, 
uma espécie de mercancia, instrumentistas e cantores, agora artistas autónomos, 
possuidores da capacidade de negociar o valor do seu trabalho, são confrontados com 
outros e novos tipos de exigências de cariz estético e técnico, e com a incomensurável 
expansão das oportunidades de trabalho. 
A intensidade emotiva da música do romantismo obriga a uma entrega igualmente 
intensa durante a execução; no caso dos cantores, ao cultivo, até ao exagero, da capacidade 
de projecção vocal; no dos instrumentistas, à imersão em massas sonoras de densidade e 
volume nunca utilizadas até à altura. A estética do romantismo cristaliza-se na frase de 
Francis Bacon "não há beleza excelente que não tenha alguma estranheza na proporção". A 
arte romântica dá mais ênfase à estranheza, à distância no tempo e no espaço, cultiva o 
exotismo, procura recuperar e reviver o espírito do passado e ao mesmo tempo aspira ao 
futuro e ao ilimitado. A obra do músico criador passa a destinar-se ao universo e ao tempo 
que há-de vir e não à sala de música ou capela do seu mecenas. 
O compositor, que já não escreve para uma circunstância específica, não pode controlar 
as condições de execução da sua obra e encontra novas maneiras de a rentabilizar, seja 
executando-a em vários concertos seguidos, tirando aí partido da novidade, ou, negociando 
a sua venda a editores. Biógrafos de Beethoven, convencidos de que o carácter de um 
artista é tão nobre como tudo o que ele cria, ficaram chocados com os logros e as falsidades 
pelas quais ele tentou vender pelo maior valor possível a Missa em ré. Só no final do séc. 
XIX, com a criação de um sistema coercivo e internacionalmente aceite de direitos de 
autor, é que o compositor assegurou os rendimentos das suas obras e equilibrou a sua 
posição em relação ao poder dos editores a quem, por sua vez, foram garantidos meios de 
combater as piratarias de editores concorrentes ou dos próprios compositores que 
vendessem as suas obras a vários editores oferecendo a cada um a exclusividade (Raynor, 
1981). 
A expansão do mercado editorial, à extinção das relações de mecenato estrito e ao 
aumento do número de concertos, correspondia uma crescente democratização da vida 
musical. Este processo mostrou-se irreversível, envolvendo cada vez mais auditores criando 
a necessidade da abertura de salas de concerto capazes de recebe-los aos milhares e, do 
estabelecimento de organizações promotoras de concertos especializados. O número de 
concertos em capitais como Londres e Paris triplicou ou mesmo quadruplicou 
diversificando os seus géneros, seja em lugares públicos, seja como concerto público a 
pagar. 
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A frequência do concerto e do teatro, cujo prestígio permitia uma certa afirmação na 
vida social e pública, faz com que a burguesia deixe de ter tempo para outras artes, e 
valorize instrumentistas e cantores como sujeitos a receber nos seus salões domésticos. A 
música deixa então de ser um elemento decorativo, cerimonial, uma questão de 
representação exterior durante as festas e cerimónias profanas, mas mantém-se um sinal de 
bom gosto e torna-se gradualmente sintomática de boa educação. 
A par das finalidades social e estética, a multiplicação dos concertos preenchia outras, 
como a possibilidade da afirmação profissional do músico, a da celebração de 
acontecimentos diversos, ou a da caridade. O leque dos seus patrocinadores alarga-se: são 
agora músicos individuais, grupos de músicos, jornais, sociedades e clubes de diversas 
áreas, organizações de caridade, administrações de teatros e editores de música, todos 
contribuindo para uma vida musical de diversidade muito maior do que a conhecida no 
passado. Os concertos organizados por amadores continuam a existir, mas com objectivos 
comerciais muito limitados, enquanto aqueles promovidos por grupos permanentes de 
músicos profissionais acabam por proporcionar a transformação dessas associações nas 
sociedades filarmónicas e nas grandes orquestras sinfónicas que ao longo do século 
ocuparão um lugar prestigioso na vida musical dos respectivos países. 
Paralelamente à multiplicidade crescente de oportunidades de trabalho, uma clivagem 
começa a surgir a partir de 1830 na produção musical: de um lado, uma tendência mais 
popular e acessível dirigida ao divertimento; do outro, uma corrente mais exigente 
apreciada por um público mais restrito. A maior parte dos compositores da época adere à 
primeira, mais comercial. Surge um grande mercado de trabalho para instrumentistas e 
cantores na realização de música de salão, de dança, de divertimento, na opereta, nas 
canções, peças de carácter mais ligeiro, criadas para um público que os editores e 
fabricantes de instrumentos também querem satisfazer, dando-lhe acesso à música com uma 
função lúdica mais definida. 
A realização doméstica de música teve um papel importante no culto do intimismo e da 
seriedade, beneficiando os instrumentistas com a prática e repertório crescente de música 
de câmara, e os cantores com o da canção de câmara. Um dos géneros cultivados nos serões 
domésticos é o lied, um desenvolvimento da balada que acaba por se tornar o mais 
importante representante da música vocal solística do romantismo. Mas a concepção 
romântica de música altera o significado do relacionamento que o "acompanhamento" 
mantém com as partes vocais no lied e na ópera, passando a dar-lhe um papel equivalente 
em importância à linha vocal, tanto na versão do lied para voz e piano como mais 
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tardiamente para voz e orquestra. Mais do que isso, o "acompanhamento" passa a ser uma 
espécie de comentário descritivo ou psicológico da palavra. Esta tendência para a 
valorização do íntimo e da palavra faz com que a melhor música vocal do séc. XIX não seja 
para coro mas para voz solista (Grout & Palisca, 1997). 
No domínio das novas exigências técnicas, a investigação acústica proporciona aos 
instrumentistas o convívio com a introdução de novas invenções mecânicas em muitos 
instrumentos e a criação de outros. Estas melhorias juntamente com a fabricação industrial 
e a calibragem científica a que, aos poucos, todos os instrumentos são sujeitos, permitem 
uma produção do som precisa, maleável e cada vez mais padronizada, factores importantes 
na emancipação da música instrumental e na expansão da orquestra que, dispondo de mais 
efectivos, é obrigada a refinar os seus sistemas de divisão interna do trabalho e a disposição 
espacial dos seus elementos. "E estas inovações condicionaram assim a execução musical. 
O século XIX tornou-se o século de ouro da música orquestral e sinfónica" (Massin & 
Massin, 1985, p. 713). É justamente esta situação que cria a necessidade do aparecimento 
da figura do maestro com a função exclusiva da direcção. 
O desenvolvimento das possibilidades de execução dos instrumentos proporciona 
também a criação de música que explore essas novas potencialidades. A música de câmara 
para formações mais diversificadas é cultivada sobretudo pelos primeiros românticos. As 
tournées de virtuosos também se tornam mais frequentes, sendo o violino e o piano os seus 
instrumentos por excelência, tanto que as formas musicais em que eles têm papel de 
destaque, têm o seu maior refinamento também nesta altura. Por volta de 1808 o violinista 
Paganini conquista a Europa com o poder da sua maneira de tocar. A influência do seu 
estilo estende-se à música para piano, levando Liszt a procurar também na arte do seu 
instrumento, a mesma consumação das possibilidades técnicas e mecânicas ou, se possível, 
à sua ultrapassagem. 
A música vocal também teve os seus exemplos de virtuosos no princípio do 
romantismo, mas, neste caso, como prolongamento da anterior idade de ouro da ópera em 
que, com a arte vocal dos castrati e de algumas prima donnas, a voz humana parecia ter 
atingido o maior poder e flexibilidade. O crescimento do número de efectivos de orquestra 
com o consequente aumento do volume sonoro e a nova importância dada ao colorido 
sonoro, criaram também diferentes necessidades na ópera do século XIX. Assim, assiste-se 
a uma mudança na produção vocal, e os cantores masculinos começam a transportar o peso 
da voz de peito para os registos mais agudos (Jander & Harris, 2001). 
A ópera do período romântico é também responsável pela criação de novos 
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instrumentos no subgrupo dos cantores: naipes vocais, como o mezzosoprano e o barítono, 
que correspondam às novas necessidades de caracterização das personagens. Graças à 
importância que alguns compositores dão aos papéis atribuídos a determinados naipes, a 
tradicional divisão das vozes de acordo com o timbre, a extensão e as facilidades ou não na 
agilidade, é enriquecida com novas tipologias ligadas a um poder ou uma cor específica, 
como são os casos do tenor wagneriano ou do barítono verdiano. A música vocal romântica 
revela, em termos gerais, um gosto por vozes timbradas com mais peso, registos agudos 
mais brilhantes, notas graves mais sonoras e um aumento do volume na globalidade. 
A própria ópera como espectáculo, também se desdobra num cada vez maior número 
de tipologias: a grande ópera, a opéra comique, a opéra bouffe, a ópera lírica, a opera séria 
e opera buffa, o singspiel, a ópera romântica alemã, o drama musical, que, por sua vez, nas 
suas temáticas, evocam o drama humano, a simbologia mitológica, ou se tornam apenas 
espectáculo descomprometido. Em Portugal as classes altas iam ouvir ópera à italiana ao 
Teatro Nacional de São Carlos, inaugurado em 1793, o primeiro teatro de corte, público, ou 
ao particular Teatro das Laranjeiras, enquanto a classe média e o povo a podiam ouvir no 
antigo Teatro da Rua dos Condes (Carvalho, 1993). A grande divulgação associada à 
riqueza de tipologias e o poder de arrebatamento da ópera, torna os cantores nas grandes 
vedetas do mundo da música erudita. 
Pelo final do século XIX e ao contrário dos séculos anteriores, já não existia apenas um 
estilo na arte mas uma multiplicidade deles. Uma linguagem musical antes dominada por 
um estilo internacional, que, apesar de variações geográficas e pessoais significativas se 
baseava solidamente em princípios estéticos e convenções composicionais comuns, estava, 
no início do século XX, fragmentado em muitas tendências divergentes. 
Enquanto o compositor de 1800 estava fortemente ligado ao meio social e às normas 
estilísticas do lugar onde trabalhava, o seu correspondente dos primeiros anos do séc. XX, 
era um criador autónomo, comprometido com aquilo que era excepção na música, 
definindo-a como um meio puramente pessoal de ruptura com aquilo que o tinha 
antecedido (Morgan, 1991). Também instrumentistas e cantores têm a partir de agora outros 
desafios: um ligado ao domínio de um repertório pleno de inovações na execução; outro 
decorrente das condições do exercício da profissão que a tornam dependente da mestria 
pessoal num instrumento, da capacidade de saber agradar ao público e de uma teia de 
contactos suficientemente ampla no meio para assegurar regularidade no trabalho. A longo 
prazo, foi-lhes dada resposta pela crescente especialização, fosse na execução de música de 
uma determinada época, num determinado tipo de formação, ou, sobrepondo os dois 
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parâmetros. 
A partir de finais dos anos cinquenta e, paralelamente ao advento do controlo absoluto 
de todos os parâmetros do som, de que é exemplo a música electrónica, desenvolve-se a 
tendência para verificar a interpretação da música antiga, integrando-a naquilo que os 
estudos da história cultural e das mentalidades e, da musicologia histórica, nos fazem 
entrever como moldura para a época. Esse tipo de interpretação instrumental procura recriar 
uma sonoridade perdida, recuperável pelo estudo dos tratados de execução, pelo uso de 
instrumentos da época ou cópias, indo até à duplicação das condições acústicas dos espaços 
então utilizados. O refinamento aplica-se também à realização da música vocal, expandindo 
os mercados de trabalho e, alargando a tipologia às vozes ditas com características 
adequadas à música antiga. 
Mas a música actual orienta-se também para a procura de sonoridades inovadoras, aí 
levantando dificuldades semelhantes a instrumentistas e cantores. Na música vocal, a 
mistura das características da voz falada e cantada no sprechgesang de Schõenberg; as 
onomatopeias, glissandos e outro tipo de efeitos em Stravinski; a abolição do texto em 
Milhaud (Massin & Massin, 1985). Esta vaga de experimentalismo terá novos 
desenvolvimentos a partir de 1950, culminando na exigência de um novo virtuosismo, 
necessário à execução de determinada música contemporânea como a de Webern (Watkins, 
1988). Na música instrumental, uma das vias de exploração de outras sonoridades, passou 
por novas maneiras de produzir som a partir dos instrumentos já existentes: é o caso das 
novas aplicações dadas ao arco nos instrumentos de corda, do recurso ao efeito percutivo 
das chaves na flauta transversal; pela introdução de objectos como sirenes no papel de 
fontes sonoras; pela colocação de novos instrumentos na orquestra como é o caso do 
vibrafone, do gerador de ondes martenot e de vários instrumentos de percussão de 
inspiração africana ou asiática (Grout & Palisca, 1997). 
Quanto à execução, aumentam as dificuldades para os instrumentistas, sobretudo pelas 
influências do serialismo integral. Boa parte da nova música inclui já matizes ínfimas de 
altura, intensidade e timbre, que só por aproximação podem ser indicadas na partitura, 
assim como os complexos ritmos irracionais, dificilmente reproduzíveis com exactidão 
pelos executantes. A música electrónica, permitindo o absoluto controlo de todos os 
parâmetros do som, surge também como resposta às novas dificuldades criadas e, acaba por 
eliminá-las completamente no caso das obras integralmente electrónicas, pela exclusão do 
executante. 
Os factores tecnológicos desempenharam um papel fundamental na evolução da cultura 
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musical do século XX. A gravação, a rádio e a televisão estão na origem de um crescimento 
inédito do público dos diversos géneros musicais. Estes intermediários permitiram uma 
ampla difusão do repertório da musica erudita de todas as épocas e, estimularam o 
desenvolvimento de um repertório enorme na música popular. Depois do primeiro registo 
sonoro num cilindro de estanho em 1877, em 1888 a gravação era já feita sobre um disco 
plano. Em 1903, é editada em quarenta discos gravados numa só face, a primeira ópera 
completa da história do disco: Ernani de Verdi. Graças aos meios tecnológicos de difusão 
de informação, nomes de instrumentistas e cantores passaram a fazer parte da linguagem 
corrente, adquirindo o seu lugar no domínio do simbólico. A apropriação continua a 
acontecer nos nossos dias, agora com a facilidade acrescida da publicidade e das estratégias 
de marketing. Neste espaço tentaculado e, perante o grande público, poderemos talvez 
situar os cantores em vantagem. Afinal há quarenta anos, quem nunca teria ouvido falar de 
Caruso? Quem hoje não ouviu ainda o nome "Pavarotti"? 
Nas salas de concerto mais prestigiadas acontece o mesmo quanto à execução de 
música vocal e instrumental que nas igrejas, auditórios municipais ou simples auditórios 
escolares: instrumentistas e cantores actuam em conjunto em formações variadas dentro dos 
géneros próprios de cada música. No entanto, assimetrias e especificidades dos dois grupos, 
desenvolvidas ao longo da história e codificadas em práticas sociais e em som, nas obras 
que interpretam, podem levar a perguntar se se consideram e consideram o outro, um 
músico tão prototípico como o próprio. Afinal, para além de diferenças e semelhanças 
emergentes da sua história, os meios de produção sonora dos membros dos dois grupos, 
têm algumas características que os diferenciam radicalmente. 
O próximo subcapítulo, examina algumas características destes dois subgrupos 
empenhados na produção sonora. 
1.2 - Produtores de Som - A Voz e os Outros; Aquela e os Instrumentos 
A música existe como uma articulação entre som, silêncio, tempo e intenção. Os 
produtores do som na música têm a designação genérica de instrumentos. Esta designação 
aplica-se aos objectos reconhecidos como tal, pela finalidade com que são utilizados. A voz 
participa na realização musical produzindo som. Será portanto, nesse contexto, um 
instrumento. 
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1.2.1 - Dois pressupostos ontológicos - o manifesto da diferença 
Enquanto instrumento, a voz não é um objecto que seja utilizável como qualquer outro, 
por qualquer sujeito, embora o seu portador possa objectua-la. É o que faz, sempre que diz 
"A minha voz hoje está ...". O facto de o possuidor da voz poder-se-lhe referir como 
objecto, não faz dela, de maneira nenhuma, um objecto possuído pelo seu portador, uma 
vez que este é ao mesmo tempo portador e possuído. É nesta relação ambígua que podemos 
descobrir a origem do estatuto diferente com que a voz é carregada enquanto instrumento. 
E evidente que o estudo e treino vocais permitem aproximar o possuído do portador ou 
possuidor. No entanto, a coincidência absoluta de papéis será tão complexa e rara, como a 
possibilidade de admissão de que no nosso estatuto de seres humanos, somos capazes de 
prever e controlar a totalidade do nosso ser fisiológico e comportamental, 
independentemente de quaisquer circunstâncias. Poderemos então concluir que a voz é um 
instrumento mas não é um objecto, a não ser na menção do seu produtor, e só na medida em 
que este se lhe refere como tal, é que outros também o poderão fazer. Desde já será então 
possível estabelecer que a característica mais distintiva da voz como instrumento é, em 
relação aos outros, a associação e dependência exclusiva de um determinado indivíduo, 
portanto, a individualidade. Avançamos esta ideia como anterior a quaisquer considerações 
de carácter morfológico que permitam alicerçar a ideia da unicidade da voz. 
Os outros instrumentos existem como objectos para qualquer indivíduo; são 
partilháveis e permutáveis. É claro que existem os do mesmo tipo e, apesar disso, com 
sonoridades muito peculiares, resultado dos processos de fabrico e da sua história. Também 
instrumentistas diferentes obtêm do mesmo objecto diversas qualidades sonoras. O cultivo 
da sonoridade é um dos parâmetros desenvolvidos pela técnica instrumental. Mas qualquer 
instrumento é sempre um objecto exterior ao instrumentista. Terá certamente a sua 
existência valorizada por essa relação, mas não esgotada. Afinal, um instrumento no 
enquadramento correcto, é sempre um belo objecto. Essa condição transforma-o, na nossa 
sociedade, num bem a que nem todos têm acesso. A posse de alguns dos instrumentos, 
representa um investimento que nem todas as famílias podem suportar. Daí ser corrente em 
escolas de música e bandas filarmónicas de regiões mais pobres, o empréstimo de 
instrumentos aos seus alunos ou membros, nos primeiros anos da aprendizagem, na 
esperança que a decisão, o empenho e, os progressos demonstrados, motivem as famílias 
para o tal investimento que se prevê, depois dessas demonstrações, mais compensador. 
Uma outra característica ontológica que decorre da ligação da voz à pessoa humana é a 
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universalidade da voz. Aonde existem indivíduos existem vozes. A utilização da voz para 
produzir música é considerada uma característica presente em todas as culturas (Nettl, 
2000) assim como a assimilação da língua materna é uma característica do ser humano 
saudável. Enquadrando a cultura ocidental nessa universalidade, a voz é o único produtor 
de som acessível a todos e com o qual todos podem produzir música no campo da música 
erudita, o que não quer dizer que todos possam atingir um nível de execução excelente 
desse tipo de música. Segundo Kagen (1960), a posse de um bom ouvido natural, porque a 
afinação é uma das exigências básicas na utilização da voz enquanto para alguns dos outros 
instrumentos é característica intrínseca, constitui uma condição facilitadora, mas não é por 
si só garantia de talento para a música ou para o canto. No entanto, todos podem tirar 
partido da prática do canto para seu prazer pessoal. É o que se verifica pela existência de 
inúmeras sociedades corais, que, na esmagadora maioria são amadoras e compostas por 
amadores. 
1.2.2 - As exigências 
As características que tornam a voz um instrumento peculiar, não a isentam da 
necessidade de um período de trabalho formativo, à semelhança da aprendizagem dos 
outros, de molde a poder ter uma prestação válida na música clássica. Uma vez que todos 
os indivíduos têm uma voz, poder-se-ia supor que aqueles indivíduos de quem se diz terem 
uma "boa voz", estariam pela demonstração desse atributo, aptos à execução profissional da 
música vocal erudita. De facto tal suposição é tão inconsequente como imaginar que 
alguém com mãos grandes e dedos ágeis, será só por isso capaz de se tornar um bom 
pianista. É verdade que determinadas configurações físicas podem ser vistas como 
apetências para a prática deste ou daquele instrumento. É o caso do tamanho das mãos, 
sobretudo para a prática dos maiores instrumentos de corda ou das teclas, ou o recorte dos 
lábios, importante principalmente na prática dos instrumentos de sopro de metal. Mas em 
todos os casos podemos considerar estas aptidões físicas, a "boa voz" inclusive, apenas 
como material em bruto que precisa de ser trabalhado em simultâneo com outras 
características e aptidões mais imateriais (Kagen, 1960). 
Enquanto o desenvolvimento de propensões com utilização possível na apreciação e 
prática musical pode ser observado como resultado da exposição à música durante a vida 
intra-uterina do feto (Hepper, 1991; Deliege & Sloboda, 1996), a aprendizagem da música 
distribui-se por várias áreas teóricas e práticas que podem começar a ser 
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trabalhadas/orientadas desde aproximadamente os três anos de idade. Nessas idades o 
trabalho apresenta-se sob a forma de jogo e o desenvolvimento de capacidades faz-se com 
objectos adaptados aos interesses e possibilidades motoras das crianças, nomeadamente 
com o conjunto de Instrumentos Orff, uma série de instrumentos de percussão de fácil 
utilização pelas crianças que este pedagogo desenvolveu, ou, por exemplo, no caso das 
cordas, sob a orientação do método Suzuki, aqui com recurso a réplicas do instrumento real 
mas de tamanho reduzido. O trabalho com instrumentos de tamanho real está naturalmente 
sujeito ao desenvolvimento físico, iniciando-se em alturas diferentes conforme o 
instrumento. No caso da voz, as exigências ultrapassam o mero tamanho corporal e 
obrigam a uma atenção especial ao desenvolvimento hormonal (Cornut, 1986). 
Alguma literatura vocal da música erudita contempla a utilização específica de vozes 
infantis solistas tanto na oratória como na ópera. São os casos, respectivamente, do n.° VI, 
Pie Jesu, do Requiem Op. 48 de Fauré, e dos personagens que algumas crianças encarnam 
na ópera Brundibar de Hans Krása. No entanto, o repertório para coro infantil é mais 
extenso. Disso são exemplo os coros em óperas, como Werter de Massenet, ou a utilização 
de coros infantis para a realização das vozes mais agudas das Missae Breves de Mozart, em 
lugares que privilegiam práticas de interpretação historicamente mais fiéis, como por 
exemplo na catedral de Augsburgo, cujo coro infantil foi reactivado em 1976. São também 
bastante conhecidos os coros de meninos das catedrais inglesas. Mas, apesar destas 
presenças infantis, não se verifica na música vocal uma utilização semelhante dos 
adolescentes, sendo o grosso do repertório realmente escrito para vozes de adultos. 
Enquanto a formação instrumental pode ser trabalhada desde bastante cedo, o trabalho 
vocal só se inicia quando a presença de outros caracteres sexuais secundários permitem 
deduzir uma certa maturidade hormonal no desenvolvimento físico do indivíduo. A 
maturidade consiste, para os rapazes, no aumento de tamanho das cordas vocais para o 
dobro do que eram anteriormente, e, num abaixamento da posição de implantação da 
laringe mais pronunciado que nas raparigas (Alexander, 1971). 
A atenção a este factor é tanto mais necessária, quanto maiores as mudanças ocorridas 
na voz durante a adolescência. Assim, o momento do início possível do estudo do canto 
está relacionado com a diferença de sexo, uma vez que as mudanças ocorridas na laringe 
masculina são muito mais drásticas do que as da laringe feminina. É o chamado período da 
mudança de voz, no qual os rapazes passam por uma mudança do registo dominante na fala 
que faz o tom de voz baixar aproximadamente um intervalo de 8a, enquanto nas vozes 
femininas essa mudança é de apenas um intervalo de 3a, e passa praticamente desapercebida 
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(Cornut, 1986). Como consequência, aos rapazes é aconselhado o começo do estudo do 
canto apenas por volta dos dezasseis ou dezassete anos. 
Assim como diferem os momentos de iniciação às práticas instrumental e vocal, 
também se afastam os da quantidade de estudo diário possível, dependendo dos diferentes 
instrumentos e do repertório que lhes está associado. De facto todos os instrumentos 
necessitam de uma prática regular e contínua para ser atingido um bom nível de execução. 
Um estudo de Sloboda & Davidson (1996), em que foram usadas em conjunto várias 
metodologias avaliadoras da quantidade da prática musical formal ao longo dos anos, 
permite concluir que os alunos com melhores resultados praticaram o dobro do tempo dos 
alunos que obtiveram apenas resultados médios, quatro vezes mais tempo que alunos que 
não desistiram das lições mas não chegaram sequer a atingir resultados médios, e, oito 
vezes mais tempo que alunos que acabaram por desistir do estudo da música. Ericsson 
(1993) relata como resultado de estudos retrospectivos junto de violinistas profissionais de 
sucesso, a quantidade acumulada de dez mil horas de estudo aos vinte anos de idade. Por 
outro lado, Bunch (1993) adverte o cantor de que a prática vocal diária de várias horas, 
pode levar ao aparecimento de edema nas cordas vocais devido a excesso de uso e fricção, 
e que alunos jovens no início da aprendizagem ou ainda com poucas noções de produção 
vocal, deveriam estudar no máximo quinze a vinte minutos de cada vez, num máximo de 
duas a três vezes por dia, seguindo estritamente o regime aconselhado pelo professor. No 
caso do profissional, duas horas de canto efectivo seriam o limite diário máximo para evitar 
a fadiga vocal, sendo os longos ensaios, a que certos maestros com fracos conhecimentos 
das exigências da produção vocal sujeitam os cantores, um crime para a saúde vocal do 
profissional maduro e, uma impossibilidade para o estreante. Para além dos cuidados a ter 
com a quantidade de prática, existem os do estado geral de saúde que um cantor não pode 
desleixar, uma vez que um corpo cansado significa uma voz cansada. 
1.2.3 - O comum e o específico 
Hornbostel e Sachs propuseram em 1914 uma classificação dos instrumentos baseada 
nos princípios acústicos (o modo como os instrumentos produzem o som), hoje 
universalmente aceite por músicos, musicólogos e antropólogos como a mais científica e 
lógica. Os instrumentos são divididos em: 
Idiofones - o som é produzido pelo próprio corpo do instrumento que é feito de 
materiais naturalmente sonoros ; 
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Membranofones - o som é produzido por uma membrana esticada ; 
Cordofones - o som é produzido por uma corda tensa ; 
Aerofones - o som é produzido pela vibração de uma massa de ar ; 
Electrofones - o som é produzido a partir da variação de intensidade de um campo 
magnético. 
Nesta classificação a voz é colocada no grupo dos aerofones aparecendo como um 
"caso isolado, por se tratar de um instrumento que não é "construído" e que desempenha 
igualmente funções não musicais, nomeadamente na comunicação verbal." (Henrique, 
1988, p. 27). 
Qualquer instrumento pode ser dividido num conjunto de funcionalidades, que são o 
reflexo dos princípios acústicos de produção e modulação do som. Onde não há movimento 
não há som. Assim todos os instrumentos não electrónicos, necessitam de um elemento 
vibrador que ponha o ar em movimento; esse, o que propriamente produz o som, pode ser a 
corda, a membrana, o metal, a madeira, a palheta, os lábios ou o pequeno feixe muscular 
coberto por uma mucosa a que se chama cordas vocais, mas cuja designação mais correcta 
seria de bandas ou pregas vocais, aliás, utilizada já na literatura anglo-saxónica. Para haver 
vibração é necessário um elemento motor que a inicie e a mantenha em funcionamento; 
pode ser o movimento dos membros, directamente ou através de acessórios, ou o do ar de 
igual maneira. A este nível, os instrumentos de sopro apresentam uma particularidade 
dentro do universo instrumental, uma vez que o elemento motor, o ar, é aplicado 
directamente sobre o elemento vibrador, as palhetas, lábios ou cordas vocais, ou no caso 
particular das flautas, é ele próprio vibrador ao cindir-se de encontro à aresta da flauta. 
Existe também um elemento ressoador que é o próprio corpo do instrumento; em forma de 
caixa de ressonância ou de tubo, oco ou maciço, e que tem como função amplificar o som 
produzido pelos anteriores. Finalmente, para ser possível a emissão de sons de alturas 
diferentes, considere-se um elemento articulador que pode existir materialmente, como as 
chaves nos instrumentos de sopro ou o teclado nos instrumentos de teclas, ou ser mais 
semelhante a uma função ou possibilidade da morfologia do instrumento como no caso das 
cordas (Henrique, 1988). 
Na produção vocal descobre-se igualmente a intervenção destes quatro elementos. O 
elemento vibrador já foi anteriormente mencionado. A função de elemento motor é 
desempenhada pelo aparelho respiratório, sendo nesse aspecto comum aos instrumentos de 
sopro, embora a aprendizagem do canto tenha o seu trabalho respiratório específico. O 
elemento ressoador é o corpo, desempenhando o papel principal a cavidade buco-faríngea: 
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o ressoador ajustável (Cuartero, 1959; Henrique, 1988). No caso da voz, a realização de 
alturas diferentes, é uma competência do elemento vibrador, coadjuvada pelo sistema 
articulador que tem por função reformular as acções engendradas pelos sistemas 
respiratório e fonatório, também com o objectivo de dar inteligibilidade ao texto. A 
articulação é efectuada por, e em várias partes da citada cavidade: os lábios, os dentes, a 
junção do maxilar, o palato mole e a língua (Miller, 1990). Doscher (1994) enfatiza, como 
característica do canto, a unidade funcional entre pulmões, laringe, cavidades de 
ressonância e abertura bucal. Existe uma simultaneidade nas acções realizadas por cada um 
desses elementos e, qualquer investigação anatómica ou fisiológica específica num deles, 
representa uma separação artificial. Estes sistemas são dependentes uns dos outros, e o seu 
funcionamento coordenado, é o grande objectivo do trabalho técnico no ensino do canto. 
A apresentação destes pontos de contacto entre a voz e os outros instrumentos, não 
representa mais do que a necessidade metodológica de classificar e nomear os objectos, 
sobretudo quando estes partilham papéis primários como produtores de som, com 
necessidades materiais semelhantes daí decorrentes. Precisamente a esse nível básico, surge 
igualmente a diferença mais significativa entre a voz e os outros instrumentos: a voz é um 
instrumento que não é "construído" mas que se vai construindo à medida que vai sendo 
utilizado. Podemos dizer que é um instrumento em processo e não em produto. Extremando 
esta perspectiva, Alfredo Kraus em entervista à revista Le Monde de la Musique (Lafon, 
1988) afirma que "a voz é a coisa mais imaterial que existe. Não a podemos cercear ou 
dirigir a não ser a partir de aproximações, de sensações expressas numa linguagem fluida e 
poética. Com efeito, é um instrumento que não existe. E preciso ter nascido para cantar". E 
acrescenta, "Os indivíduos não se tornam cantores, são-no. Depois vem todo o trabalho 
fundado numa pesquisa que tem o seu quê de irracional" (p. 30). 
A prática de instrumentos que não a voz, levanta prioritariamente a questão da 
formação do músico e da busca de sonoridades, e não, como no caso daquela última, a da 
formação / construção do músico e do instrumento. Embora a este propósito o grande 
violinista e professor Yehudi Menuhin nos diga que "o verdadeiro violinista, tal como o 
alpinista ou o astronauta, (...) em grande medida, faz-seT (1991, p. 90), aduz também que 
se o violino tiver uma bela sonoridade, o executante terá a liberdade suficiente para cometer 
barbaridades técnicas ou interpretativas e ainda assim ter aceitação. No caso da voz, 
embora a beleza do timbre seja também bastante valorizada, é necessário maior cuidado, 
uma vez que "barbaridades técnicas" que se cometam, marcam imediata e negativamente, 
pelo menos, a sonoridade. Podem também danificar permanentemente o aparelho vocal. 
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Mas, mesmo que não tenham consequências tão duradouras, representam um abalo na 
solidez frágil de uma memória muscular que deve ser constantemente reconstruída por uma 
prática que utilize numa orientação correcta os sistemas musculares (Doscher, 1994). 
Antes do segundo quarto do século, os numerosos livros consagrados ao canto 
fundamentavam a explicação do mecanismo vocal, tanto na experiência subjectiva do 
artista lírico como na opinião do homem de ciência. Durante os anos vinte, os autores 
começaram a aplicar ao canto as descobertas recentes da medicina, fonética e ortofonia 
num esforço para revolucionar a técnica vocal. Depois dos anos quarenta, uma boa parte 
dos escritos destinados aos cantores e professores propõe descrições dos aspectos físicos do 
canto destinadas a corroborar os preceitos surgidos da experiência dos intérpretes (Miller, 
1990). Na actualidade os foniatras afirmam que a qualidade funcional da voz como 
instrumento, depende da sua eficácia mecânica e portanto, que convém ginastica-la para ter 
prontos os equipamentos exigidos pelo repertório. Esta posição tão pragmática pressupõe 
uma visão particular do funcionamento vocal: a de uma mecânica de cujas engrenagens 
supostamente se possui um conhecimento exaustivo. Mas esta visão não é consensual. 
Citando um investigador contemporâneo "Finalmente, admitimos que a ciência está ainda 
muito atrás da arte (...) o nosso conhecimento do mecanismo vocal no canto é muito 
limitado. Existem dois grandes obstáculos: limitação nos assuntos e nas técnicas (...) Uma 
cooperação próxima entre diferentes disciplinas é essencial se queremos resolver os 
mistérios da voz cantada" (Hirano, 1988, p. 67). 
Numa orquestra sinfónica, aquela que é potencialmente a mais vasta, existe uma 
quantidade de instrumentos diferentes, agrupados em conjuntos a que são dados os nomes 
de "família" - cordas, sopros de madeira, sopros de metal e percussão, - de acordo com 
critérios morfológicos e tímbricos. Esta nomenclatura usada por razões de funcionalidade 
mais do que de rigor, não colide com a classificação já antes mencionada, representando 
aquela uma formulação mais particularizada e rigorosa do que esta. Da mesma maneira, 
num coro existem uma série de vozes que se agrupam em naipes, - soprano, contralto, tenor 
e baixo - de acordo com critérios do domínio da funcionalidade como sejam a extensão, isto 
é, a quantidade de sons emitidos de alturas diferentes, e, a tessitura, ou seja, a parte da 
extensão em que a voz é mais timbrada e não exige demasiado esforço (Rapin, 1970; 
Henrique, 1988). Certas obras exigem a divisão do naipe em dois ou mais grupos, que 
passam então a nomear-se, por exemplo, soprano I, II e III, assim como na orquestra 
existem os I e II violinos. 
Nem toda a execução musical é feita com vários instrumentos em cada linha melódica. 
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No caso do repertório instrumental solístico, os instrumentos empregues são 
morfologicamente semelhantes aos utilizados na orquestra, mantendo o seu enquadramento 
nos grupos previamente definidos como famílias. Os solistas geralmente têm o cuidado de 
se apresentar em público com instrumentos de boa qualidade, sendo estes a garantia de que 
uma boa sonoridade é possível. 
No caso do canto solístico, as especificidades do repertório obrigam à cisão dos grupos 
base impondo a criação de dois novos tipos vocais - mezzosoprano e barítono -, passando 
os critérios de classificação apresentados anteriormente a ter também em consideração, 
nestes casos, o timbre como importante factor de decisão. Mas, a quantidade de diferentes 
situações dramáticas exploradas pela música vocal é de tal modo extensa, que cada um dos 
tipos vocais apresentados se divide em categorias, ou Fach, que variam em número para 
cada um dos tipos. A título de exemplo Miller (1993), propõe a divisão dos tenores em 
nove categorias que correspondem às diferentes necessidades dos papéis escritos para esse 
tipo de vozes, isto só na ópera e operetta. É este o método tradicional de classificação vocal 
usado por managers e teatros de ópera, método que, apoiado em critérios como cor, peso, 
projecção e extensão da voz, orienta a selecção dos cantores e a atribuição de papéis. 
Esta abordagem das diferentes tipologias vocais, resultado da convivência dos cantores 
com qualidades particulares do som que as actuais concepções do repertório operático 
exigem, e, retroactivamente, acabando por intervir no processo de treino vocal, orientam-no 
no sentido de uma resposta às exigências técnicas da música e afastam-no de um primitivo 
e fundamental papel da voz, que é ser veículo da expressão de emoções (Newham, 1998). 
"Ter uma voz <<normal>> é poder exprimir toda a gama dos afectos e dos sentimentos. É 
nesse <<teclado>> subtil que nos compete <<tocar>>, por exemplo, quando cantamos" 
(Castarède, 1998, p. 232). 
De acordo com uma investigação feita por Salgado (no prelo) junto de 20 estudantes de 
canto ao nível do conservatório e 20 cantores profissionais, a Avaliação Tradicional da Voz 
(A.T.V.), e as consequências da sua aplicação, tanto no ensino como no mercado de 
trabalho, levantaram problemas a 55% dos estudantes e a 51% dos profissionais, 
conducentes em 20% dos casos à consideração da possibilidade de interrupção da carreira, 
por um período limitado de tempo ou, definitivamente. "De acordo com os resultados 
apresentados, A.T.V. parece, se não um desnecessário, pelo menos um insuficiente e, talvez 
indesejável meio de dar forma à voz, à personalidade, e ao processo de auto - identificação 
no canto" (Salgado, no prelo). 
A ligação íntima entre voz e self, trabalho vocal e identidade, ressalta também das 
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palavras de Rondeleux: "Na minha opinião, as dificuldades essenciais que as pessoas 
sentem para descobrir a sua voz são psicológicas" (1977, p. 9). Com efeito, para além dos 
problemas de Medo do Palco (Stage Fright) sentidos pela generalidade dos artistas das 
artes de performance, tal como são mencionados por Evans (1994) e Marchant-Haycox & 
Wilson (1992), segundo os últimos, os cantores são de todos os grupos de performers e, em 
nível bastante superior ao dos instrumentistas, os que mais relatam sofrer de ataques de 
pânico. De facto, como membros do grupo dos músicos, deparam-se ainda com o paradoxo 
de que a arte do canto é ao mesmo tempo tão natural no regresso a sensações de 
descontracção na respiração, na articulação e na delicadeza da audição, e, tão sofisticada, 
pois levanta a exigência do domínio técnico de todos os processos para a obtenção de um 
resultado fiável e estável (Castarède, 1998). Em cada momento presente de realização 
sonora vocal, existe uma irredutibilidade factual: a voz é um instrumento neuronal, 
literalmente de carne e osso. Mais do que o necessário para os executantes dos 
instrumentos-objecto, o cantor, o portador de um instrumento-ser, deverá, para a 
optimização da sua prestação, participar na intenção de estar ao serviço da música. 
O problema da classificação vocal que ainda hoje levanta interrogações aos cantores 
não é o único. Ao longo do tempo o som convencionado como referência para a altura 
absoluta foi subindo. A questão da afinação base, de resolução imediata para os 
instrumentistas, levanta aos cantores um outro desafio. Desde o diapasão médio de Paris em 
1700, que vibrava na ordem dos 404 ciclos por segundo, passando pelo do tempo de Mozart 
na ordem dos 422, até ao actual, que segundo o decidido na Conferência Internacional de 
Londres em 1953, vibra a 440 ciclos por segundo para a nota Lá central no piano (Candé, 
1983), a altura a que é realizada a música que foi escrita nessas épocas, tendo em conta 
determinados limites vocais, subiu até aos nossos dias aproximadamente um tom. Segundo 
o mesmo autor, algumas razões que terão originado esta gradual subida serão "a tendência 
instintiva dos instrumentistas para subir << forçando a nota>> na procura de uma sonoridade 
mais brilhante" e, o "fabrico de instrumentos de sopro acima do diapasão adoptado", 
procurando assim o fabricante valorizar o timbre dos seus instrumentos. 
Estas duas questões ressaltam e tornam mais nítida a natureza própria do instrumento 
vocal: um instrumento vivo, como tal, com características muito próprias que o diferenciam 
dos restantes. No entanto, apesar destas particularidades, instrumentistas e cantores não 
podem, nem devem, uma vez que são subgrupos interdependentes, deixar de se encontrar 
no decurso da formação que partilham em vários tipos de escolas e disciplinas, sendo estas, 
ora comuns, ora específicas. 
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1.3- Formação 
Podemos, com segurança, situar o início da formação conjunta e equitativa em 
investimento de instrumentistas e cantores em Portugal, aquando da criação do primeiro 
Conservatório de Música. Isto não quer dizer que, em absoluto, os músicos dos dois grupos 
não convivessem, até lá, nos mesmos lugares de crescimento. Simplesmente, a instituição 
que até esse momento proporcionava, com abrangência, uma formação musical prática, era 
herdeira de uma longa tradição fortemente valorizadora da música vocal, conforme é 
dedutível da leitura de 1.1 e da de Costa (2000). Por outro lado, a formação por tradição e 
aprendizagem familiar de que o passado nos lega o conhecimento de exemplos bem 
sucedidos, não é uma das fontes a desprezar no que corresponde à criação de determinadas 
condições facilitadoras do sucesso, como as apontadas por Davidson, Howe, & Sloboda 
(1997), embora, na actualidade, com a implementação do ensino público, o seu peso no 
número total de músicos não se apresente como significativo, para além do aspecto 
propiciador já referido. 
Nesta secção vamos procurar expor sumariamente alguns dos aspectos da formação a 
que os subgrupos, objecto do nosso estudo, tiveram acesso, tomando como modelo a forma 
e as reformas que o Conservatório de Música criado em Lisboa protagonizou ao longo do 
tempo, até à criação de outros espaços, nomeadamente as Escolas Superiores de Música. A 
escolha desta instituição como exemplo, deve-se ao facto de sempre ter servido de 
referência aos restantes conservatórios e escolas de música que se foram formando no país 
desde finais do séc. XIX, fossem de iniciativa privada, como a Academia dos Amadores de 
Música em Lisboa, ou pública, no caso, o Conservatório de Música do Porto, criado pela 
Câmara Municipal em sessão de 1 de Janeiro de 1917 (Gomes, 2000). 
1.3.1 - O historial 
Destinado a substituir na formação dos músicos profissionais o Seminário Patriarcal, 
extinto em 1834, é criado em Lisboa, por decreto de 5 de Maio de 1835, um Conservatório 
de Música anexo à Casa Pia (Brito, Cymbron, 1992). Até essa data, a Universidade, espaço 
de formação eminentemente analítica e teórica e, a Igreja, desenvolvendo uma educação 
musical sistematizada, ministrada nas catedrais, colegiadas, mosteiros, conventos e capelas, 
terão sido as únicas instituições detentoras desse papel. 
O Conservatório teve um duplo papel: uma acção caritativa concretizada no sustento de 
estudantes pobres e órfãos, e a administração de uma formação laica a estudantes 
pensionistas e externos de ambos os sexos. Nele funcionavam várias aulas: preparatórios e 
rudimentos; instrumentos de latão; instrumentos de palheta; instrumentos de arco; 
orquestra, e, canto. 
Não se sabe se este Conservatório agora criado chegou efectivamente a funcionar. O 
certo é que acabou por ser incorporado no Conservatório Geral de Arte Dramática criado 
pelo decreto de 15 de Novembro de 1836 que integrava três Escolas: a escola dramática ou 
de declamação; a escola de música, e a escola de dança, mímica e ginástica especial. 
Iniciada a actividade lectiva em 1838, nos primeiros anos o seu funcionamento foi bastante 
conturbado, como se pode deduzir do facto de os estatutos só em 24 de Maio de 1841 terem 
sido aprovados, tendo a instituição mudado de nome para Conservatório Real de Lisboa e 
passado a contar com o rei D. Fernando como seu presidente honorário a partir de 4 de 
Julho de 1840. 
Durante o séc. XIX vão desenrolar-se uma série de reformas e contra- reformas no 
ensino, por vezes ditadas mais por imperativos de ordem económica do que pedagógica. A 
primeira segue-se à integração do Conservatório de Música no Conservatório Geral de Arte 
Dramática e consta basicamente da separação do corpo teórico em várias disciplinas 
específicas; a cisão da disciplina de canto em duas de acordo com o género; a cisão dos 
naipes instrumentais em disciplinas com o nome do instrumento. 
Em 1869, com o objectivo expresso de reduzir a despesa pública, o decreto de 29 de 
Dezembro suprime a escola de dança e reduz os cursos leccionados na escola de música 
extinguindo a disciplina de harpa e a diferenciação de géneros na de canto. Os decretos de 6 
de Dezembro de 1888 e 20 de Março de 1890, vêm reformar o currículo da escola de 
música, sendo no último indicada expressamente e pela primeira vez a duração em anos dos 
diversos cursos e disciplinas, e a previsão da existência de classes de exercícios colectivos e 
de língua italiana. Estas duas continuam até hoje a ser leccionadas: a primeira como 
disciplina obrigatória de todos os cursos básicos e complementares de música; a segunda 
como integrante do curso complementar de canto. O curso de canto dividia-se em geral e 
complementar com a duração de 3 anos cada. Os cursos de instrumento oscilavam, com 
balizas máximas, entre 5 anos o geral, e 3 o complementar, sendo a média da duração dos 
cursos dos vários instrumentos, para o primeiro 4.4, e o segundo, 2.5 anos. Conforme se vê, 
existiriam cursos de instrumento, uns mais longos, outros mais curtos, mas, comparando as 
duas áreas, o tempo de estudos não diferia substancialmente. Por outro lado, começava 
então a concretizar-se a especificidade do ensino do canto. 
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O decreto de 13 de Janeiro de 1898 veio alterar a estrutura do ensino do Conservatório, 
criando para todos os instrumentos, à excepção da Viola de Arco, cursos gerais e 
superiores, intervindo também no número de anos de cada um, mas não alterando 
significativamente as médias. Para os instrumentistas, o curso geral e superior passam a ter 
em média 5 e 1.5 anos, e para os cantores, respectivamente 4 e 2 anos. O conceito de 
"classes de exercícios colectivos", introduzido na reforma de 1890, foi alargado e 
particularizado, tendo sido criadas aulas de quarteto de corda e música de câmara, música 
de orquestra, e canto coral. 
Três anos passados, o decreto de 24 de Outubro de 1901 aprova nova reforma, esta 
baseada num estudo conduzido pelo então director, alterando a duração de alguns cursos ao 
eliminar todos os superiores de instrumento e voz, à excepção dos de piano, violino e 
violoncelo e, implicitamente, criando a distinção entre instrumentos de primeira e de 
segunda. O curso de canto passa a ter as especialidades de "Canto individual e colectivo" 
com a duração de 2 anos, e "Canto teatral" com 3 anos. Os dois últimos decretos 
mencionados determinam limites etários mínimos e máximos para a admissão de alunos aos 
diversos cursos. Para os cursos de instrumento, o decreto de 1901 fixa apenas os limites 
máximos que oscilam entre os 18 e 25 anos enquanto para o de canto são apontados 
mínimos e máximos variando entre 14 e 24 anos para os estudantes do sexo feminino e 16 e 
25 anos para os estudantes do sexo masculino. 
Com data de 14 de Julho de 1918 e integrando um governo sob a presidência de 
Sidónio Pais, Alfredo Magalhães, ministro da pasta da Instrução, viu reunidas as condições 
para proceder a uma reforma de fôlego do ensino secundário genérico que alteraria 
profundamente os cursos Geral e Complementar (Carvalho, 1986). Uma das medidas 
tomadas que contribuiu para o aumento da carga lectiva foi a criação de duas novas 
disciplinas: Trabalhos Manuais e Canto Coral. Esta última, carente de programa desde 1947 
e, desde sempre, de professores com formação pedagógica adequada, manter-se-ia em 
funcionamento até 1968, não deixando de revelar, segundo Palheiros (1993), um momento 
de desrespeito pela música e pelo professor. Em 1974 seria substituída no ensino 
secundário pela disciplina de Música, que, de tão pouco implantada, passou despercebida. 
A reforma em 1919 do entretanto baptizado Conservatório de Lisboa, teve a autoria de 
Luís de Freitas Branco e Viana da Mota, permanecendo, tanto o último como o seu ideário, 
uma referência que vai estar na base da formulação de propostas de reforma posteriores, 
como as de 1966 e 1971. Considerando que o decreto de 22 de Maio de 1911 tinha 
separado o ensino do teatro do da música, criando para isso a Escola da Arte de 
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Representar, a funcionar no edifício do Conservatório, o decreto n.° 5546, de 9 de Maio de 
1919, vai determinar que este passe a chamar-se Conservatório Nacional de Música, 
competindo-lhe ministrar o ensino da música vocal, instrumental e, de composição. Os 
cursos associados a estas áreas passam a distribuir-se por três graus - elementar, 
complementar e superior - sendo, para os de piano, violino e violoncelo, criada uma aula 
anual de virtuosidade, e para o de canto, um desdobramento em canto de concerto e canto 
teatral, após o término do grau complementar. A duração dos três primeiros graus oscila, 
para os vários instrumentos, entre um mínimo de 4 e um máximo de 9 anos, estando o curso 
de canto situado nos 6 anos. São estabelecidos, para as inscrições, novos limites etários 
máximos : para os instrumentistas, entre os 20 e 25 com uma média de 23 anos, e, para os 
cantores, novos limites mínimos de 16 anos para estudantes de ambos os sexos, e máximos 
de 24 e 20 para alunos do sexo feminino e masculino, respectivamente. 
Um aspecto a salientar são as normas de admissão e conclusão dos diferentes cursos 
mencionadas no artigo 6o do supracitado decreto. Nelas, todos os alunos de instrumento 
ficam obrigados, para inscrição no grau elementar, à apresentação dos certificados de 
frequência considerados relevantes para o curso em que se inscrevem, o que inclui o do 
primeiro ano de solfejo. Pelo contrário, aos alunos de canto é permitida a admissão com 
dispensa do solfejo, desde que comprovem o dote de excepcionalíssimas aptidões vocais 
por meio de um exame prévio da voz. Mais, mediante a confirmação nesse exame, aos 
candidatos ao curso de canto e especialmente ao de canto teatral, era permitida a matrícula 
antes de terem atingido ou depois de terem ultrapassado os limites estabelecidos de idade. 
Por outro lado, ficava condicionada a atribuição da carta do curso de canto teatral à 
apresentação do diploma do curso de arte dramática da Escola da Arte de Representar. 
Quanto às aulas de música de câmara e de orquestra, a frequência era obrigatória para todos 
os alunos que fossem para tal escolhidos, ficando igualmente vinculados à de canto coral 
todos os que possuíssem os requisitos vocais adequados. 
O decreto n.° 18461, de 14 de Junho de 1930, determina que o Conservatório Nacional 
de Música e o entretanto intitulado Conservatório Nacional de Teatro, se transformem 
numa única instituição - o Conservatório Nacional. Nos termos do decreto n.° 18881, de 25 
de Setembro, os planos curriculares são alterados, tendo os três graus dos cursos de 
instrumento e canto sido reduzidos a dois - geral e superior - nos casos do piano, violino, 
violoncelo e canto, ficando os restantes instrumentos com um curso de grau único. 
Mantêm-se as idades de admissão para instrumentistas entre os 20 e 25 anos mas são 
alteradas as mesmas para os cantores do sexo masculino, estabelecendo-se a mínima de 18, 
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e máxima de 22 anos; é eliminado o regime excepcional de admissão para os últimos; 
suprimem-se os graus de virtuosidade nas disciplinas de piano, violino e violoncelo; 
institui-se um conjunto de precedências mais completo para o acesso aos cursos superiores; 
mantém-se o regime de frequência obrigatória para as classes instrumentais de conjunto e 
para a de canto coral. A última obrigatoriedade, de que poderiam ser dispensados apenas os 
alunos cuja carência de condições físicas fosse verificada pelo médico escolar, teve, 
segundo Palheiros (1993), consequências graves no ensino vocacional da música, levando à 
construção de uma imagem negativa do canto coral que, já vimos, estaria espalhada no 
currículo oculto do ensino genérico. 
Esta reforma, de acordo com Gomes (2000), motivada pela situação difícil em que se 
encontravam as finanças públicas no final da primeira República, foi também reflexo de 
uma utilização da educação como forma de controlo ideológico. Resultou na drástica 
diminuição da quantidade de alunos que passaram de 1100 no ano de 1929/30 para um 
número cerca de 50% inferior logo em 1930/31, atingindo o mínimo em 1949/50 com 210. 
De facto, desde 1930, apesar de várias iniciativas tomadas, nenhuma outra reforma foi 
legalmente instituída até à publicação do Dec.-Lei n.° 310/83. Estes dois indicadores podem 
tomar-se, com segurança, como consequência das intenções políticas de estrangulamento 
do ensino artístico por parte do estado novo. Em 1966, um projecto de reforma elaborado 
pelos professores do Conservatório Nacional, o terceiro apresentado no decurso dos 33 
anos em que Ivo Cruz dirigiu a instituição-(1938-1971), não foi, tal como os anteriores, 
aprovado nem reprovado. 
Em 1971 o Ministério da Educação Nacional edita uma brochura intitulada Projecto do 
Sistema Escolar, destinada a ser objecto de ampla discussão pública como meio de 
encontrar bases para um largo consenso nacional com o objectivo de uma profunda reforma 
do sistema educativo português. Na sequência da apresentação desse projecto, o 
Conservatório é colocado em regime de experiência pedagógica que se vai prolongar, em 
várias fases, até 1998 (Gomes, 2000). 
Um dos momentos das várias experiências que nos permite construir uma imagem de 
como eram encarados o ensino dos instrumentos e do canto, é o parecer à proposta de 
reorganização do sistema educativo emitido pelo Conservatório em ofício de 6 de Abril de 
1971. Nesse, a credibilidade da reforma é posta em causa devido à discriminação entre o 
ensino da música, canto, e, dança, sendo levantada a objecção de que o ensino do canto está 
efectivamente integrado no da música. Por outro lado, esta diferença de pontos de vista 
sobre a questão, dá-nos conta da visão dos autores da reorganização, qual ponto de vista de 
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leigo na matéria, reflexo da existência de estereótipos diferenciados para cada um dos dois 
grupos. 
O regime de experiência pedagógica será de tal forma atribulado nos anos após o 25 de 
Abril de 1974 que a reforma do ensino artístico só vem a acontecer efectivamente com a 
aprovação do Dec.-Lei n.° 310/83 de 1 de Julho. No entanto, a implementação deste Dec-
Lei só foi efectiva em algumas escolas. Assim, os planos de estudos homologados pela 
portaria 370/98 correspondem, de facto, a uma realidade existente já depois de meados da 
década de setenta, com a criação do ensino unificado. Aí, os cursos dos vários instrumentos 
dividem-se num curso geral de 6 e complementar de 2 anos, existindo na área do canto um 
curso geral de 3 anos. 
O Dec.-Lei de 83 que, através da reconversão do Conservatório Nacional, criou a 
Escola Superior de Música de Lisboa, teve como consequência o fim dos cursos superiores 
por aquele ministrados e a assumpção definitiva da sua integração no nível dos cursos 
básico e complementar. Tanto a Escola Superior de Música de Lisboa, criada em 1983 e 
integrada no Instituto Politécnico de Lisboa em 1985 iniciando o seu trabalho em 1986/87, 
como a do Porto que o fez em 1987/88, dedicaram em exclusividade a sua atenção para o 
ano de abertura aos cursos de instrumento, abrindo-se ambas, no entanto, no segundo ano 
de funcionamento, ao ensino do canto. Inicialmente atribuindo o grau de Bacharel, em 
1996/97 a Escola Superior de Música do Porto implementa cursos de estudos superiores 
especializados em composição, instrumento e canto, um ano antes da escola de Lisboa e da 
Academia Nacional Superior de Orquestra. Neste momento, as Escolas Superiores 
leccionam cursos bi-etápicos de licenciatura cujo funcionamento data do ano lectivo de 
1998/99. 
Apesar de ter sido prevista, no Dec.-Lei n.° 310/83 de 1 de Julho, a integração do 
ensino profissional artístico e da formação de professores para o ensino vocacional das 
artes no ensino superior politécnico, inicia-se em 1990/91 na Universidade de Aveiro um 
curso de Licenciatura em Ensino de Música com variantes distribuídas por vários 
instrumentos e canto. Mais recentemente a Universidade de Évora passou a conferir 
também o grau de Licenciatura em Música - instrumento / canto - nos ramos vocacional e 
de ensino. 
Paralelo ao ensino vocacional da música nos conservatórios, existem escolas afins 
integradas no sistema particular e cooperativo genericamente designadas como Academias 
ou Escolas de Música, que fazem a formação dos instrumentistas ao nível do ensino básico, 
e, destes e dos cantores, ao nível do grau complementar, conforme seja do seu interesse ou 
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não, como escola, manter cursos para os elementos dos dois grupos. Esta modalidade de 
ensino embora activa há já largos anos, vê a sua existência confirmada pelas Lei n.° 5/73 e 
Lei n.° 46/86. 
Leccionando os níveis mencionados anteriormente, existem ainda as escolas do ensino 
profissional, genericamente nomeadas Escolas Profissionais de Música. Criadas no âmbito 
do Dec.-Lei n.° 26/89, de 21 de Janeiro, conferem certificações profissionais de nível II ou 
III, conforme acompanhem a conclusão da escolaridade básica ou complementar. Este 
último tipo de escolas privilegia a formação de instrumentistas existindo apenas uma a 
nível nacional, tanto quanto nos é dado saber, que dedica a sua atenção à área da música 
vocal. 
1.3.2 - Os lugares de formação 
Vamos procurar apresentar exemplos de várias propostas de formação de 
instrumentistas e cantores oferecidas actualmente pelo sistema nacional de ensino, usando 
como exemplo escolas de diversas categorias, distribuídas por diferentes níveis. 
Circunscrevemos temporalmente a actualidade dos dados que apresentamos ao final de 
Fevereiro de 2001, altura em que acabamos a recolha. Para facilitar o seu enquadramento 
ao longo dos diversos níveis de ensino, apresentamos na Figura 1.3.1 o Organograma do 
sistema escolar, segundo a Lei de Bases do Sistema Educativo. 
Articulando com o atrás exposto (1.2.2) e conforme o observável no Organograma, 
quando os cantores podem começar a sua formação como cantores, isto é, no Ensino 
Secundário, já os instrumentistas podem ter tido como formação enquanto tal, o tempo 
correspondente ao 2o e 3o ciclos e, eventualmente, ao Io. 
45 



















































































1.3.2.1 - Do ensino Básico e Secundário 
As escolas que, em tenra idade, fazem a formação dos músicos são as Academias, as 
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Escolas de Música e os Conservatórios Nacionais e Regionais. 
Certos Jardins de Infância, Colégios, ou, Academias, poderão ter em funcionamento 
algum tipo de educação musical destinado ao nível de Educação Pré-escolar, que, 
naturalmente, privilegiará o despertar e formação do gosto e o desenvolvimento de 
capacidades, e não tanto embora possível o direccionamento a qualquer opção instrumental 
definitiva. 
A Escola Metropolitana de Música de Lisboa é uma das vertentes de um projecto 
mais vasto, reconhecido pelo Ministério da Educação em 15 de Novembro pela Portaria 
n.°l 202/93 integrado no sistema de ensino particular e cooperativo. As entidades que se 
enquadram nesse projecto são geridas pela Associação Música-Educação e Cultura, 
associação sem fins lucrativos e declarada de utilidade pública. A Escola proporciona o 
ensino apenas de instrumento, a crianças entre os 5 e os 12 anos nos intitulados Cursos de 
Iniciação Instrumental (Anexo 1; Quadro 1.3.1). 
No conjunto de disciplinas de apoio está contemplada a prática de Coro mas, 
evidentemente, com uma carga horária inferior à do Instrumento quando associada à prática 
na Orquestra "Os Pequenos da Metropolitana". 
O Conservatório Metropolitano de Música de Lisboa, uma das vertentes do projecto 
apresentado anteriormente, funciona em regime suplectivo no ensino de várias 
especialidades instrumentais, proporcionando formação em três níveis - nível elementar 
(Anexo 1; Quadro 1,3.2); nível médio (Quadro 1.3.3); nível secundário (Quadro 1.3.4). 
Nos dois primeiros níveis, ainda está contemplada a prática de alguma música vocal 
em disciplinas anexas. No nível secundário essa possibilidade deixa de existir passando a 
ser feita a formação através e apenas no instrumento. 
O Centro de Cultura Musical - CCM - é uma escola de música que, apesar de 
integrada no sistema de ensino particular e cooperativo, segue os planos curriculares do 
ensino público para os cursos Básico e Complementar, sendo nesse domínio semelhante aos 
conservatórios nacionais e, por isso, dispensando-nos da apresentação dos planos de 
estudos destes. A demarcação estará concretizada pelas opções da população escolar: 
enquanto os conservatórios são frequentados por uma esmagadora maioria de estudantes no 
regime suplectivo, - segundo a Dr.a Isabel Rocha, presidente da direcção do Conservatório 
de Música do Porto, acima dos 90% - o CCM, tem a frequência da maioria da sua 
população escolar no regime articulado, embora mantenha simultaneamente em 
funcionamento os cursos em regime suplectivo, destinados sobretudo a uma faixa etária 
mais avançada. E proporcionada formação a crianças desde o Io Ciclo nas chamadas classes 
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de iniciação; em regime articulado, o Curso Básico de Instrumento durante o 2o e 3o Ciclos 
(Anexo 1; Quadro 1.3.5); o Curso Complementar de Instrumento (Quadro 1.3.6) e o Curso 
Complementar de Canto (Quadro 1.3.7) durante o período de Ensino Secundário. 
O Curso Básico de Instrumento não menciona explicitamente nenhum tipo de prática 
vocal. É interessante observar a diferença nas áreas vocacionais dos Cursos 
Complementares: o de canto é bastante mais pesado em carga horária além de ter como 
uma das componentes obrigatórias a prática de um instrumento. 
Os planos curriculares do ensino vocacional da música de que o Conservatório de 
Música do Porto e a Escola de Música do Conservatório Nacional nos aparecem como 
instituições representantes, são semelhantes aos do Centro de Cultura Musical - CCM 
(Anexo 1; Quadros 1.3.5 a 1.3.7). Dispensamo-nos por isso de os apresentar em anexo. No 
entanto, e uma vez que podem ser encontrados na legislação geral do país, referenciamos 
alguma da sua localização nos seguintes Diários da República: Portaria n.° 294/84, de 17 de 
Maio; adaptações constantes nos Despacho n.°s 76 / SEAM / 85, de 9 de Outubro e 65 / 
SERE / 90, de 23 de Outubro; alterações introduzidas pelo Dec.-Lei n.° 286/89, de 29 de 
Agosto e pelo Despacho n.° 4-B/SESE/91, publicado na 2a série do D.R. de 7 de Janeiro de 
1992; demais legislação referente aos currículos dos 2o e 3o ciclos do ensino básico e do 
ensino secundário. 
A Escola Profissional de Arte de Mirandela - ESPROARTE - está integrada no 
sistema de ensino particular e cooperativo proporcionando como formação aos alunos de 
instrumento o Curso Básico de Instrumento - Nível II (Anexo 1; Quadro 1.3.8), com 
equivalência aos diplomas do 5o Grau do Curso Básico de Instrumento dos conservatórios 
nacionais e 9o ano de escolaridade. Ministra também o Curso de Instrumento - Nível III 
(Quadro 1.3.9) correspondente ao nível do Ensino Secundário, com equivalência ao 8o Grau 
do Curso Complementar dos conservatórios nacionais e 12° ano de escolaridade. Aos 
alunos é possibilitado o pedido de atribuição de subsídios de alimentação e transporte. 
A formação oferecida é apenas instrumental, devendo os alunos para além do 
instrumento principal, estudar obrigatoriamente um instrumento de tecla. Não é 
mencionado explicitamente nenhum tipo de formação vocal. 
A Escola Profissional de Música e Artes de Almada - EPMA -, é uma Escola 
Secundária de Ensino Integrado, criada em 1990 por contrato-programa com o Ministério 
da Educação e da propriedade do Centro Cultural de Almada, que atribui diplomas 
profissionais, nos graus e com equivalências semelhantes aos da ESPROARTE. No 
entanto, o seu Curso de Música e Novas Tecnologias - curso de nível III (Anexo 1 ; Quadro 
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1.3.10), proporcionando formação aos estudantes de canto, é, por isso, excepcional no 
quadro das escolas profissionais. 
Os alunos quer tenham a voz como instrumento principal ou não, tem que frequentar 
igualmente um instrumento de tecla. 
1.3.2.2 - Do ensino Superior 
As escolas que fazem a formação superior dos membros dos nossos dois grupos são as 
Universidades públicas, privadas ou da Igreja; as Escolas Superiores de Música; outras 
escolas superiores como a Escola Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de 
Castelo Branco; escolas do sistema de ensino particular e cooperativo como a Academia 
Nacional Superior de Orquestra ou o Conservatório Superior de Música de Gaia. 
Na Academia Nacional Superior de Orquestra, a terceira vertente do projecto gerido 
pela associação Música-Educação e Cultura, é ministrado um curso de tipo bi-etápico que 
atribui os graus de Bacharelato e de Licenciatura como Instrumentista de Orquestra, 
aprovado pela Portaria 1048/99, de 26 de Novembro. 
Os seus planos de estudos (Anexo 1; Quadro 1.3.11), não contemplam explicitamente 
nenhum tipo de formação vocal. 
A Escola Superior de Música de Lisboa, integrada no Ensino Politécnico, ministra 
desde 1988/89 cursos bi-etápicos de Licenciatura, sendo espaço de formação de 
instrumentistas e cantores num alargado leque de opções. Aqui alunos dos diversos 
instrumentos e voz convivem em cursos com peso formativo semelhante. 
Os planos de estudos dos cursos de Cordas (Anexo 1; Quadro 1.3.12), Sopros (Quadro 
1.3.13), Canto (Quadro 1.3.14), e Canto Gregoriano (Quadro 1.3.15), contemplam a 
formação vocal e/ou instrumental - Coro / Orquestra. Salientamos, no entanto, uma carga 
disciplinar mais pesada nos cursos em que a voz é o instrumento principal, e a existência de 
uma disciplina instrumental obrigatória (excepto no de Canto Gregoriano). 
A Universidade de Évora, escola pública, ministra cursos de Licenciatura em Música 
formando instrumentistas e cantores nos ramos de Ensino e Vocacional. 
De acordo com o seu plano (Anexo 1; Quadro 1.3.16), a estrutura de formação é 
semelhante para instrumentistas e cantores. 
A Escola das Artes da Universidade Católica Portuguesa, não pertencente ao grupo 
das universidades privadas ou públicas mas à Igreja, tem em aberto um curso de Música 
que, particularmente em duas das suas especializações, forma instrumentistas e cantores. 
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Apostando numa forte carga horária pretendente ao enquadramento de uma multiplicidade 
de cadeiras práticas que abranjam todas as potencialidades do aluno, tem como objectivo a 
formação de um músico de perfil diferente do das restantes instituições de ensino. 
Observando os planos da Licenciatura em Música (Anexo 1; Quadro 1.3.17), 
particularmente nas especializações em Música Sacra (Quadro 1.3.18), e Pedagogia 
Musical (Quadro 1.3.19), essa diferença passa também pela formação justaposta no mesmo 
músico, dos papéis de instrumentista e cantor. 
Um dos sectores da Fundação Conservatório Regional de Gaia, estabelecimento de 
ensino particular e cooperativo, é o Conservatório Superior de Música de Gaia, onde são 
ministradas Licenciaturas bi-etápicas em Música nas áreas da Direcção de Orquestra e de 
Canto Teatral. 
Devido à particularidade da formação proposta e do sistema de ensino que integra, 
existe um intercâmbio de influências entre os vários níveis, uma vez que instrumentistas ao 
nível do ensino secundário que são concomitantemente alunos do Conservatório Regional 
de Gaia, convivem com cantores que fazem estudos de nível superior. 
No plano de estudos (Anexo 1; Quadros 1.3.20) podemos observar que os alunos de 
Canto Teatral só têm um ano de prática de outro instrumento, têm dois anos de Dicção e a 
sua área vocacional tem uma forte componente das artes de palco com Expressão Corporal, 
Caracterização, Introdução à Encenação e Interpretação Cénica. 
1.3.3 - Comentários 
O ensino de instrumento e de canto a partir do momento em que, pelas razões e dentro 
dos limites expostos em 1.2.2 se torna possível, acontece nos mesmos lugares: em escolas 
de todos os níveis e dos vários tipos existentes. No entanto, encontramos algumas 
assimetrias na distribuição dos dois objectos de estudo, pelos perfis dessas escolas. Mostra-
se claro que o ensino de tipo profissional privilegia a formação de instrumentistas. Apesar 
de existir uma escola profissional que contempla os estudos de canto, estes não são, de 
maneira nenhuma, o objecto do núcleo do curso. 
Desde o momento em que os membros dos dois grupos se encontram nas escolas do 
ensino vocacional, isto é, ao nível dos cursos complementares, seja no regime normal 
articulado ou no regime suplectivo, a carga horária dos alunos de canto na área chamada 
formação vocacional, é mais elevada do que a dos de instrumento. Este aumento não se 
deve a disciplinas destinadas a compensar a falta de estudos musicais anteriores, mas a 
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matérias de necessidade muito específica no canto, como sejam a aprendizagem das 
línguas. Nos graus superiores, é verificável essa assimetria no mesmo sentido, mas, aqui, 
apenas nas escolas criadas e orientadas de raiz para a formação de músicos executantes, 
como sejam as integradas no Ensino Politécnico. Nestas, os conteúdos responsáveis pela 
diferença já não são apenas o estudo das línguas; estão também relacionados com a 
interpretação cénica, o conhecimento material do aparelho vocal e a montagem do 
repertório, continuando assim a pertencer ao domínio muito específico no canto. Nas 
universidades, a diferença de carga curricular atribuída aos dois grupos não ressalta da 
observação imediata dos planos de estudos. A quantidade de matérias é a mesma; os 
conteúdos, esses, não o serão. Nestes casos, não estando nomeados no plano de estudos, 
que comporta apenas designações de disciplinas genéricas, são deixadas às opções 
apresentadas ao aluno e à segmentação das disciplinas da área específica ou vocacional. 
Um outro aspecto a salientar será o da existência, pelas razões já expostas em 1.2.2, de 
um período de trabalho instrumental de cerca de 5 anos, anterior ao do início possível do 
estudo do canto, isto, se pensarmos no exigido pelo ensino articulado quanto à 
correspondência de graus que deverá existir entre o ensino genérico e o vocacional. Esse 
período que cobriria aproximadamente as idades entre os 10 e os 15 anos, é o de 
fermentação de uma "cultura instrumentística" na qual o contacto com os pares não 
contempla a possibilidade do outro. Quando surge o estudante de canto, os de instrumento 
já são colegas há 5 anos. Aquele, poderá ser um companheiro de instrumento que esperava 
a idade própria para o início do estudo do canto e torna-se agora aluno nas duas áreas ou, 
abandonando o de instrumento, dedica-se ao que o fizera esperar. Poderá também ser um 
estudante recém-chegado à escola, que inicia então os seus estudos musicais. Este é o caso 
da grande maioria, que se vê assim aprendendo os rudimentos da linguagem musical, numa 
idade em que os colegas instrumentistas já os dominam e estão prontos para a realização. 
Diga-se, aliás, um dos maiores problemas com que se deparam os professores de canto no 
ensino aos primeiros anos. 
Se a dinâmica inter-grupos da vida escolar pode contribuir para a diferenciação entre 
instrumentistas e cantores, a mesma conjectura é passível de aplicação aos grupos de 
profissionais. No sentido de interceptar o seu funcionamento como grupos dinâmicos, o 
próximo sub-capítulo é-lhes dedicado. 
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1.4 - A Classe Profissional dos Músicos 
À procura de saber se existe uma diferença entre instrumentistas e cantores quanto a 
oportunidades de trabalho, estatuto e, carreira, apresentamos nesta secção alguns dados 
relativos à situação profissional na actualidade. 
1.4.1 - Oportunidades de trabalho 
Em Portugal, a carreira de instrumentistas e cantores está relacionada com o pequeno 
número de instituições a que estes podem estar ligados. Quanto ao seu estatuto, uma vez 
que não existe ainda uma "Lei geral das actividades do espectáculo" que enquadre estas 
duas categorias da profissão Músico, uma das abordagens possíveis é a da Classificação 
Nacional das Profissões, versão de 1994, da responsabilidade do Instituto do Emprego e 
Formação Profissional, que particularizaremos mais adiante. 
De acordo com os resultados definitivos dos Censos 91 publicados pelo Instituto 
Nacional de Estatística em Janeiro de 1994, em Portugal Continental, na categoria 
"Escritores, Artistas Criadores e Outros Artistas", foram arrolados 9083 indivíduos; na de 
"Profissões Intermédias das Artes, Espectáculos e Desportos", 10656; na de "Outras 
actividades artísticas e de espectáculos", 7555 indivíduos. Estes 27294 indivíduos 
declarados compõem o universo do qual a nossa população alvo é um pequeno segmento. 
Segundo números fornecidos pelo Sindicato dos Músicos, a associação que por razões 
históricas (tratadas adiante, em 1.4.2) melhor representa os músicos eruditos, tinha em 1974 
uma totalidade de associados de aproximadamente 12000 indivíduos; em 1985, 7000; em 
1995, última data a que tivemos acesso em números reais, os seus associados eram 3300. 
Destes, 225 exerciam a sua actividade primordialmente no domínio da música erudita, 
estando 200 inscritos como instrumentistas e 25 como cantores. Nos dias que correm estes 
números serão, aproximada e respectivamente de 2000, 159, e 17. 
Dado o crescente declínio da actividade sindical, isto não significa sequer uma 
aproximação à totalidade de trabalhadores na música erudita em Portugal: basta tomar 
como ponto de referência as cerca de seiscentas Bandas Filarmónicas em actividade. No 
entanto, podem dar-nos uma ideia das quantidades proporcionais entre instrumentistas e 
cantores e da dinâmica reivindicativa da classe, com a consequente visibilidade social da 
sua coesão, espírito de corpo e credibilidade. Por "trabalhador na música erudita", estamos 
a entender os indivíduos que auferem qualquer tipo de remuneração pela prestação de um 
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serviço de execução, composição/arranjo ou direcção nessa área, numa franja que se 
estende desde a música mais popular, como seja a das Bandas Filarmónicas, até à mais 
requintada como a dos Quartetos de Cordas ou das Orquestras Nacionais. 
Algumas das características apontadas aos músicos como a introversão, 
submissividade, inacção, pouco aventureirismo e pouca sociabilidade (Marchant-Haycox & 
Wilson, 1992; Atik, 1992), vão de encontro ao fraco espírito de corpo e consequente 
diminuta capacidade reivindicativa, que ressalta do comportamento dos membros deste 
grupo na área sócio-profíssional, ao contrário dos profissionais de outras áreas artísticas, 
como sejam, por exemplo, os actores. Na música e sobretudo na não erudita, o músico 
sindicalizado é muitas vezes visto como uma fonte potencial de conflitos perante a 
apresentação de condições de trabalho menos dignas, e na erudita, a acomodação acaba por 
ser indirectamente implementada pela contratação de um grande número de músicos de 
outras nacionalidades, sobretudo dos países de leste, C.E.E. e E.U.A. A ausência de 
capacidade reivindicativa característica dos músicos, resultado também da consciência de 
que a actividade é encarada socialmente como um serviço dispensável, não tem tido, apesar 
disso, consequências negativas na expansão das oportunidades de trabalho. Muito pelo 
contrário! 
Os dados publicados pelo Instituto Nacional de Estatística são os que nos 
proporcionam uma cobertura mais completa dentre a totalidade de espectáculos realizados 
em Portugal. Reportando-nos apenas ao Continente, observando as Estatísticas da Cultura, 
Recreio e Desporto de 1979, 1989 e 1998, as últimas publicadas até à data, o aumento do 
número de espectáculos e espectadores, tanto nas categorias Concerto como Ópera, é 
notório conforme se pode observar no Quadro 1.4.1. 
Quadro 1.4.1. Dados publicados pelo Instituto Nacional de Estatística nas Estatísticas da Cultura, Recreio e 
Desporto referentes aos anos de 1979, 1989 e 1998. 
1979 1989 1998 
Concerto Opera Concerto Opera Concerto Ópera 
Sessões 16 32 203 31 379 53 
Espectadores 6000 20000 95000 22000 154000 36000 
Receitas 264.000$ 4.045.000$ 52.769.000$ 77.126.000$ 345.627.000$ 163.796.000$ 
Entre 1979 e 1998, em termos absolutos, acontece um aumento do número de 
Concertos na ordem das 24 vezes mais espectáculos, com um aumento de 25 vezes mais 
espectadores, e de Operas na ordem das 1,6 vezes mais com um aumento de 1,8 vezes no 
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número de espectadores. No mesmo período o volume de receitas também cresceu, 
representando uma evolução na ordem das ± 1310 e ± 41 vezes mais, respectivamente. 
O crescimento das ocasiões de Concerto é muito superior ao das de Ópera, mas, 
curiosamente, observando a proporção entre oferta e procura dessas duas situações, os 
números da Ópera estão sempre em vantagem. Em 1979, para 29000 lugares postos à 
venda, foram ocupados 20000; uma percentagem de ± 69%, contra 16000 lugares de 
Concerto vs. 6000 ocupações, numa percentagem de ± 38%. Esta mantém-se superior 
também em 1998 com 55000 lugares postos à venda e uma ocupação de 36000 numa 
percentagem de ± 65% para a Ópera, vs. 341000 lugares para uma ocupação de 154000, 
numa percentagem de ± 45%, para o Concerto. Estes números fazem-nos pensar num 
grande aumento do interesse pelos espectáculos de Música Erudita, principalmente pelos de 
Concerto, e, simultaneamente, a existência de um público fiel à Ópera. Este último tipo de 
espectáculo revela uma menor capacidade de penetração no mercado que se deve mais aos 
custos de produção do espectáculo do que à falta intrínseca de capacidade sedutora1. 
Relativamente à adesão do público ao longo do tempo, a experiência da Fundação 
Calouste Gulbenkian é a de que existem géneros nitidamente preferenciais, que 
escalonaríamos da seguinte forma: 
• Concerto com Coro e Orquestra / Coral Sinfónico; 
• Concerto para Orquestra e Solista; 
• Recital para piano solo; 
• Recital de Música de Câmara / piano + instrumento / piano e canto, dependendo a 
adesão a estas categorias, mais do nome do artista do que da excelência artística. 
Voltando aos números do Instituto Nacional de Estatística, em 1989 são já 
apresentados números sobre uma instituição que nos interessa em particular, por ser a única 
que emprega simultaneamente, e com quadro de agregação, instrumentistas e cantores: O 
Teatro Nacional de São Carlos. Enquanto a nível nacional (Quadro 1.4.1), o crescimento do 
número de concertos foi superior ao da Ópera, a nível local, conforme o observável no 
Quadro 1.4.2, entre os anos mencionados a quantidade dos espectadores de Concerto 
manteve-se estável, mas existiu um crescimento significativo na categoria Ópera. Isso pode 
indiciar um interesse especial por parte do público dos nossos dias por esse tipo de 
Segundo a opinião do Dr. Rui Gonçalves, Subdirector da Orquestra Nacional do Porto entrevistado em 
17/07/2001, a quem muito agradecemos informações e comentários sobre a matéria. 
2 Pela voz do assessor do Serviço de Música, Dr. Miguel Sobral Cid entrevistado em 11/04/2001, a quem 
agradecemos igualmente informações e comentários sobre o trabalho da Fundação. 54 
espectáculo, desde que a ele tenha acesso, entenda-se, desde que ele exista numa esfera de 
proximidade. 
Quadro 1,4.2, Dados publicados pelo Instituto Nacional de Estatística nas Estatísticas da Cultura, Recreio e 
Desporto dos anos de 1989 e 1998, referentes à actividade do Teatro Nacional de São Carlos, 
1989 1998 
Concerto Opera Concerto Opera 
Sessões 12 14 11 26 
Espectadores 5171 9171 5043 16668 
Receitas 12.531.000$ 62.808.000$ 8.766.000$ 93.474.000$ 
Enquanto os dados do Instituto Nacional de Estatística nos fornecem alguns 
indicadores da dinâmica das actividades musicais de iniciativa pública e particular, os do 
Observatório das Actividades Culturais proporcionam uma visão sobre um certo tipo de 
iniciativa particular também no domínio da música erudita. Segundo dados publicados na 
sua Folha OBS n.°l, de 11/1999, dedicada aos "Festivais de Música em Portugal", a música 
erudita continua a ser o género com maior quantidade de Festivais atingindo 
aproximadamente metade da totalidade; são aqueles que revelam maior longevidade; é o 
género que apresenta o número mais alto de novas iniciativas. Em termos de aumento da 
quantidade de Festivais, estes passam de dez em 1985, para doze em 1990 e vinte e seis em 
1999. O montante de apoios dispensados pela tutela da Cultura no âmbito do Regulamento 
de Apoios à Actividade Musical de Carácter Profissional e de Iniciativa não 
Governamental, cresceu também de 63.500.000$ em 1997 para 225.000.000$ em 1999. 
Este tipo de apoio financeiro não é completamente inovador. Já o Despacho Normativo n.° 
121/92 de 14/7 aprovava as normas reguladoras da atribuição pelo Estado de um conjunto 
de incentivos financeiros à realização de programas de concertos destinados à divulgação 
da música erudita. Estes indicadores dão-nos conta da música erudita como um género 
dinâmico e em expansão, também no que toca estritamente à iniciativa particular. 
O aumento do número de ocasiões de contacto com a música, será naturalmente 
secundado pelo da quantidade de executantes nas duas categorias que são objecto do nosso 
estudo, e paralelamente pelo da quantidade e diversidade de lugares onde se faz a sua 
formação (tratada em 1.3). Estes factores proporcionam uma outra visibilidade à actividade, 
facilitando a perspectivação de uma carreira e transformando a aquisição do estatuto 
entrevisto numa batalha digna de empenho para os que se sentem vocacionados. 
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1.4.2-Estatuto 
A Classificação Nacional das Profissões - versão de 1994, da responsabilidade do 
Instituto do Emprego e Formação Profissional, tem como objectivos imediatos " A nível 
internacional (...) facilitar a comunicação em matéria de profissões, oferecendo aos 
estatísticos dos diferentes países um instrumento que permita utilizar os dados nacionais 
sobre profissões numa perspectiva internacional, e ainda, permitir a apresentação e 
comparação dos dados internacionais sobre profissões duma forma que se adeque tanto à 
investigação como à adopção de decisões (...). A nível nacional dever-se-á realçar (...) a 
crescente utilidade no que se refere [à] Colocação e Regulamentação do Trabalho" (p. 3); 
poderá portanto ter um papel esclarecedor, porventura mesmo definidor, quanto ao 
posicionamento dos alvos do nosso estudo, numa hierarquia nacional das profissões. 
A sua organização feita de acordo com os conceitos de "natureza do trabalho 
efectuado" e de "competência", resultou numa "estrutura hierárquica piramidal formada por 
nove grandes grupos ao nível da agregação mais elevada, subdivididos sucessivamente por 
sub grandes grupos, sub grupos e grupos base" (p. 3). A população alvo do nosso estudo 
aparece enquadrada em dois dos seus grandes grupos. A saber: 
"Grande Grupo 2 - Especialistas das profissões intelectuais e científicas"; 
"Grande Grupo 3 - Técnicos e profissionais de nível intermédio". 
Dentro do Grande Grupo 2, pertencente ao "Grupo Base 2.4.5.3 - Compositores, 
Músicos e Cantores", temos no ponto 2.4.5.3.20, o "Instrumentista", cujas funções e 
designações são as seguintes: 
"Toca um ou vários instrumentos de música como solista ou membro de uma 
orquestra: estuda e ensaia a partitura musical; segue, se é membro de uma orquestra, 
as indicações acerca do andamento, compasso, mudanças de tempo, entradas, 
intensidade de som ou outras fornecidas pelo regente, a fim de integrar a sua 
interpretação no conjunto; toca instrumentos de acordo com a partitura concebida 
pelo compositor, utilizando cordas, teclas, arcos, pistões, elementos de sopro e 
percussão ou outros. Pode transpor a música de acordo com instruções recebidas. 
Pode ser especializado em determinado tipo de instrumento de orquestra ou outros e 
ser designado em conformidade, como: violinista, ..." (p. 124), seguindo-se a lista 
de instrumentos que compõem e tocam com orquestra habitualmente. 
No ponto 2.4.5.3.25, o "Cantor", cujas funções e designações são as seguintes: 
"Canta melodias como solista ou membro de um coro: estuda e ensaia a partitura e a 
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letra das composições; canta a melodia, juntando a expressão à qualidade da voz e 
seguindo as indicações da partitura acerca do ritmo, andamento, intensidade, 
entradas e outras. Pode representar papéis em espectáculos de ópera, opereta, teatro 
musicado ou outros consoante a sua formação musical. Pode dedicar-se a uma 
actividade musical específica, sendo designado em conformidade, como: Cantor de 
Ópera, Cantor Concertista, Coralista Profissional" (p. 124). 
Dentro do Grande Grupo 3, pertencentes ao "Grupo Base 3.4.7.3 - Músicos, Cantores e 
Bailarinos de Espectáculos de Variedades e Artistas similares", temos no ponto 3.4.7.3.05, 
o "Instrumentista de Banda ou Grupo", cujas funções e especializações são as seguintes: 
" Toca um ou vários instrumentos de música como solista ou membro de uma banda 
ou grupo musical: estuda e ensaia a partitura musical; segue, enquanto membro de 
uma banda as indicações dadas pelo regente acerca do andamento, compasso, 
intensidade de som e outras a fim de integrar a sua interpretação no conjunto; toca 
instrumentos de acordo com as partituras concebidas pelo compositor. Pode ser 
especializado num determinado tipo de instrumento de teclas, cordas, sopro, 
percussão ou outros e ser designado em conformidade" (p. 208). 
No ponto 3.4.7.3.15, o "Cantor - Música Ligeira", cujas funções e designações o 
colocam já fora do âmbito da nossa população alvo. 
Encontramos então os intervenientes da música erudita posicionados em dois escalões 
de estatutos diferentes, os especialistas e os técnicos, reveladores de uma assimetria: aos 
cantores da música erudita é atribuído (não será antes, "exigido" ?) apenas o estatuto de 
especialistas. Esta discriminação em dois níveis foi confirmada por informações recolhidas 
junto de corpos directivos de orquestras (exposto em 1.4.3): a esmagadora maioria dos seus 
instrumentistas possuía formação superior ao nível de bacharelato ou licenciatura, adquirida 
em Portugal ou no estrangeiro e por vezes continuava a faze-la em Estágios de Orquestra 
ou Master-Classes. O mesmo acontecia com os cantores com quem trabalhavam 
esporadicamente com uma diferença, a de para além da formação inicial, estes terem um 
envolvimento destes na formação contínua mais intenso. 
Procurámos ainda obter dados sobre indicadores de estatuto junto da associação 
profissional que, por razões históricas, melhor representa os músicos eruditos em Portugal: 
o Sindicato Nacional dos Músicos.3 
3 Em entrevista em 7/08/2001 com o Presidente da Direcção do Sindicato Nacional dos Músicos, Carlos 
Passos, juntamente com Jorge Gonçalves, Chefe dos Serviços Administrativos, a quem mais uma vez 
agradecemos as informações e colaboração tão generosamente prestadas. 
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O estatuto de uma classe profissional pode ser abalizado pela importância do papel que 
Os seus membros desempenham na vida social actual, mas também pelo peso de 
associações e tradições históricas ligadas ao desempenho. Quanto ao segundo aspecto, os 
músicos portugueses têm 1603 como data do primeiro Compromisso de uma associação 
que os representava. Falamos da Irmandade de Santa Cecília que tinha "Entre as suas 
principais funções (...) a de defender os músicos enquanto grupo sócio-profissional, assim 
como, promover e dignificar a música." (Balsa, 1999, p. 9). A Irmandade tinha regras muito 
rigorosas que fazia cumprir tanto quanto ao comportamento como à qualificação artística e 
profissional dos seus irmãos. Assim, a partir de um alvará régio de 15 de Novembro de 
1760, para o exercício em termos profissionais da arte da música, era necessária a filiação 
na Irmandade com todas as consequências daí decorrentes. 
Em 1834 foi inaugurada a Associação de Socorros Mútuos Montepio Filarmónico que 
ocupou o lugar da Irmandade como associação profissional agregando-lhe os padrões de 
filantropia e fraternidade da época, enveredando afirmativamente pelo campo assistencial 
no séc. XX. Debaixo da influência do Montepio foram criados outros dois tipos de 
Sociedades de Concertos: em 1845, a Academia dos Professores de Música, com objectivos 
mais didácticos e intelectuais; em 1842, com estatutos definitivos dados à estampa em 
1851, a Associação Música 24 de Junho, desta feita com objectivos mais pragmáticos, 
destinada a actuar no âmbito dos contratos para concertos e organização das orquestras. 
Esta última transformou-se em 1893 na Associação dos Professores de Música de Lisboa. 
Foram extintas em 1861 e 1905, respectivamente, ficando os Músicos sem 
representatividade, excepto no plano espiritual e filantrópico, estes, dados pela antiga 
Irmandade e Montepio. 
Em 1909, os estatutos da Associação de Classe dos Músicos Portugueses, foram 
confirmados por alvará régio datado de 19 de Maio. Iniciou em 1911 a publicação de um 
boletim mensal e organizou entre os dias 12 e 14 de Junho de 1913 o Io Congresso dos 
Músicos Portugueses no qual, entre os pontos discutidos, se salientam o das ligações "com 
a Confederação Internacional dos Músicos, a valorização da arte nacional, a análise das 
vantagens da Associação para o desenvolvimento intelectual dos artistas, das possibilidades 
de introduzir o estudo da Música nas escolas" (Balsa, 1999, p. 28). 
Em 1933 reorganizam-se os sindicatos por um decreto lei de 23 de Setembro e, nessa 
sequência, é criado o Sindicato Nacional dos Músicos por alvará de 28 de Dezembro, cuja 
designação corrente é a de Sindicato dos Músicos. A existência ininterrupta ao longo de 
quatrocentos anos de instituições representativas da classe dos músicos, fossem estas de 
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vertente mais simbólica ou pragmática, justifica a imagem de um grupo assumidamente 
profissional, em busca de paridade de estatuto, para uma actividade considerada pela 
maioria dos membros dos sectores produtivos, como de segunda categoria. Apesar da 
imagem milionária de alguns dos cabeças de cartaz, sobretudo da música não erudita, em 
conversas de contextualização profissional ainda hoje se ouve como resposta à afirmação 
de que se é músico, a pergunta, 'Sim, sim, mas afinal trabalhas em quê?'... 
Uma das prerrogativas do Sindicato foi a passagem da Carteira Profissional depois de 
prova documental ou presencial de conhecimentos. Esta, necessária até 1974 para o 
estabelecimento de qualquer contrato, manteve-se em vigor até 1985, data era que foi 
extinta. Continua a ser necessária a sua apresentação em alguns países - Suiça, Holanda, 
E.U.A. - mantendo no nosso país uma função que, não tendo crédito oficial, o ajuda a 
alcançar, por exemplo, em situações de necessidade de prova de posse de instrumentos em 
trânsito, no caso de verificação de transporte de mercadorias por parte das autoridades de 
fiscalização económica. Essa função de creditação é também reconhecida, por exemplo, por 
entidades como a Fundação Calouste Gulbenkian, que mencionam expressamente nos 
programas da Temporada de Musica e Dança, a realização de descontos na compra de 
bilhetes, aos "Músicos portadores de Carteira Profissional". 
Em 1974 existiam 12000 trabalhadores na música; a partir dessa data, com a abolição 
da obrigatoriedade da Carteira Profissional, qualquer cidadão português passou a poder ser 
um potencial músico. A extinção dessa credencial profissional com a consequente 
liberalização do mercado da oferta, representa para a classe dos Músicos uma perda de 
especificidade acreditada, logo uma brecha na credibilidade e reconhecimento social de um 
estatuto que se quer afirmado, já que o seria também pela permanência e representatividade 
da classe no decorrer da história nacional. 
1.4.3 - Carreira 
Porque estamos a falar de Músicos, um sector profissional com características muito 
próprias, o termo "carreira" necessita de algumas especificações prévias. Em primeiro 
lugar, a maioria dos músicos acumula profissionalmente a carreira de executante com a 
actividade lectiva, o que é facilitado pelo facto de as orquestras não exigirem exclusividade 
aos seus elementos com prejuízo para a actividade própria4. Em segundo lugar, essa 
4 Opinião do Maestro António Vassalo Lourenço, Maestro e Director Artístico da Orquestra Filarmonia das 
Beiras entrevistado em 4/07/2001, a quem agradecemos a oportunidade de troca de pontos de vista sobre este 
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acumulação acontece em muito maior número com os elementos do grupo dos cantores, 
devido à diminuta quantidade de instituições que os empregam a tempo inteiro como 
executantes. No caso dos instrumentistas, essa acumulação é mais facilmente evitada pela 
possibilidade de serem executantes em várias formações. Assim, depois deste à priori, 
propomos um entendimento do termo "carreira" unicamente enquanto pela qualidade de 
"executante", e em três sentidos: 
• num sentido estrito como um percurso profissional tendencialmente desenvolvido 
dentro de uma única instituição, altamente estruturado ao longo do tempo e com 
patamares de progressão em função da permanência, à semelhança da da função 
pública. Nesse caso, podemos afirmar que em Portugal não existe carreira para os 
Músicos; 
• num sentido lato, como um percurso cuja progressão é sujeita à prestação de provas 
com demonstração de mérito, e possibilidade de transição de lugares de menor estatuto 
para outros de estatuto mais elevado; quanto a este último ponto, dentro ou dentre 
instituições. É o que se passa com as orquestras regionais e nacionais. No caso dos 
coros, uma vez que não há patamares internos, a possibilidade de transição coloca-se 
pela projecção para um lugar "fora do coro", isto é, de solista, mesmo que o sujeito 
continue a ser um membro; 
• num sentido livre, como um percurso sem ligação a instituições para além do serviço 
pontualmente contratado, sujeito à qualidade de prestação como possibilidade de novo 
convite pela dita, ou, por instituições de estatuto superior. É este o caso dos chamados 
"reforços" nas Orquestras: instrumentistas que são contratados à medida das 
necessidades de efectivos para determinada obra, e da maioria dos cantores, uma vez 
que apenas existe uma instituição que os emprega em permanência - o Coro do Teatro 
Nacional de São Carlos. 
Fizemos um levantamento não exaustivo de oportunidades de carreira para os músicos 
em Portugal, analisando instituições de diferentes tipologias5. 
Os dados recolhidos permitem perspectivar as carreiras nacionais dos instrumentistas e 
cantores, enquadrando-as desigualmente em termos de distribuição quantitativa, nos dois 
últimos tipos propostos anteriormente. Assim, segundo as personalidades contactadas na 
Outras Instituições e contactos, mencionados anteriormente em nota de rodapé. 
Teatro Nacional de São Carlos e Orquestra Sinfónica Portuguesa: contactos estabelecidos entre 2/2001 e 
7/2001 com D. Stella Cansado do sector administrativo, e Isabel Bandeira do departamento artístico em 
21/3/2002. 
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Orquestra Filarmonia das Beiras e na Orquestra Nacional do Porto, enquanto para 
instrumentistas se pode falar, no sentido lato que lhe atribuímos, da existência de uma 
carreira, no caso dos cantores, com a excepção do caso do Teatro Nacional de São Carlos, a 
falta de estruturas de fixação, a descontinuidade nas oportunidades de trabalho e o tipo de 
contratos estabelecidos, apenas permitem falar de carreira num sentido livre. 
As instituições que proporcionam aos elementos dos nossos dois grupos trabalho com 
alguma continuidade temporal são poucas. Os instrumentistas têm duas orquestras 
nacionais (Orquestra Sinfónica Portuguesa; Orquestra Nacional do Porto), duas orquestras 
regionais (Orquestra Filarmonia das Beiras; Orquestra do Norte) estando em formação uma 
outra (Orquestra do Algarve) e a Orquestra Gulbenkian. Para além destas existem outras 
formações que ouvimos apelidar de "orquestras ad-hoc" (por exemplo Orquestra dos 
Templários), constituídas na maioria por músicos que tendo trabalho fixo noutros lugares, 
se congregam para ocasiões específicas. Existem ainda orquestras ligadas a instituições de 
ensino, com uma distribuição variável de músicos entre alunos, professores (da casa) e, 
músicos convidados (por exemplo Sinfonietta; Orquestra Fundação Conservatório Regional 
de Gaia), e também com ligação a autarquias (por exemplo Orquestra de Jovens de Santa 
Maria da Feira). 
Quanto aos cantores, do nosso conhecimento existem apenas duas instituições com a 
característica que apontámos em primeiro lugar, embora com estatutos muito diferentes: o 
Coro do Teatro Nacional de São Carlos (profissional a tempo inteiro) e o Coro Gulbenkian 
(profissional a tempo parcial). Para além destas, registam-se inúmeros coros amadores 
ligados ou não a instituições de ensino que trabalharão esporadicamente com convidados 
profissionais como solistas (por exemplo Coro da Associação Musical de Pedroso; Coral 
Ensaio, ligado à Escola Municipal de Música da Póvoa de Varzim; Coro do Círculo 
Portuense de Ópera); instituições de ensino que recorrerão ao mesmo tipo de serviços para 
as suas produções escolares (por exemplo Centro de Cultura Musical; Artave; Secção 
Autónoma de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro), e coros de solistas 
constituídos por profissionais em tempo parcial, com oportunidades de trabalho 
circunstanciais (por exemplo Coro Regina Coeli; Madrigália). Existem ainda os Festivais e 
Ciclos de Concertos de música erudita onde instrumentistas e cantores actuam com 
frequência lado a lado. Esta listagem não pretende ser exaustiva, mas apenas enquadrar 
numa tipologia a maioria das situações existentes. 
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Descrevendo a carreira dos instrumentistas e cantores com alguma particularidade, 
vamos limitar-nos a dois grupos de instituições de tipo diferente: 
• instituições que empregam instrumentistas permanentemente e cantores 
esporadicamente ; 
• instituições que empregam instrumentistas e cantores permanentemente. 
Quanto ao primeiro, deparamo-nos com duas situações: 
• uma orquestra regional - Orquestra Filarmonia das Beiras, com 36 instrumentistas 
permanentes; 
• uma orquestra nacional - Orquestra Nacional do Porto, com um quadro de 94 
instrumentistas; 
Quanto ao segundo, encontramos igualmente duas situações: 
• uma instituição particular - Fundação Calouste Gulbenkian, sede da Orquestra 
Gulbenkian, com 60 instrumentistas regulares, e do Coro Gulbenkian, com um número 
de cantores de acordo com as necessidades da obra; 
• uma instituição pública - Orquestra Sinfónica Portuguesa com 112 instrumentistas e, 
Teatro Nacional de São Carlos, com 78 cantores. 
Nas duas situações do primeiro grupo, quanto à selecção e contratos, os instrumentistas 
são tratados da seguinte maneira: nos dois casos é feita uma oferta pública de emprego, que 
na Orquestra Nacional do Porto é também internacional; a selecção na Orquestra 
Filarmonia das Beiras é sujeita a provas presenciais com reconhecimento do candidato; na 
Orquestra Nacional do Porto é obrigada a quatro provas com cortina. Nesta última também 
é possível o preenchimento de vagas por convite, embora essa figura nunca tenha sido 
usada até à data. Os contratos são, para os efectivos da Orquestra Filarmonia das Beiras, 
contrato anual de prestação de serviços e para os da Orquestra Nacional do Porto, contrato 
individual de trabalho com período experimental de 180 dias. Os reforços são pagos por 
serviço, sendo, na última, elaborado um contrato escrito de prestação de serviços. Quanto 
aos cantores solistas, são personalidades convidadas pelo Director Artístico, seleccionadas 
devido ao mérito artístico comprovado, a protocolos estabelecidos com instituições (no 
caso dos coros) ou, por proposta dos patrocinadores de concertos, sendo estas duas últimas 
realidades mais frequentes nas orquestras regionais. São escolhidos tendo em conta os 
recursos da orquestra e contratados como^ree lancers em regime de prestação de serviços e 
para um objectivo específico. 
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Os horários de trabalho dos instrumentistas incluem uma componente não presencial 
para estudo do repertório fornecido com antecedência. O horário presencial é de, na 
Orquestra Filarmonia das Beiras, 6 serviços por semana de 3 h. cada, que se distribuem 
geralmente por 4 ensaios e 2 concertos, e na Orquestra Nacional do Porto no máximo 30 h., 
em 7 serviços de 3 h. cada, mais 2 concertos por semana. Quando são preparados 
espectáculos de ópera ou bailado com grupos amadores, as orquestras ajustam os seus 
horários às disponibilidades destes grupos. Dos cantores convidados espera-se que tragam o 
repertório preparado, tendo geralmente 1 ou 2 ensaios com maestro e orquestra para ajuste 
de agógica e dinâmica. 
Quanto a quadros de trabalhadores, regalias, vencimentos e progressão na carreira dos 
instrumentistas, a Orquestra Nacional do Porto possui um quadro próprio, não sendo por 
isso os trabalhadores considerados funcionários públicos, enquanto a Orquestra Filarmonia 
das Beiras não tem quadros. Nos dois casos, os trabalhadores dependem do regime geral de 
Segurança Social como qualquer trabalhador por conta de outrem, estando os descontos, no 
caso da Orquestra Filarmonia das Beiras, dependentes da vontade do trabalhador. Na 
Orquestra Nacional do Porto os trabalhadores auferem de subsídio de refeição, de traje e de 
transmissão. Os vencimentos oscilavam em 2001, na Orquestra Filarmonia das Beiras, entre 
as 12 vezes 380.000$ e 205.000$, respectivamente para a posição concertino (primeiro 
violino) e tutti (título dos restantes elementos do naipe dos violinos), e, na Orquestra 
Nacional do Porto entre 14 vezes 575.800$ e 333.100$, para as mesmas posições. Com 
respeito às funções e retribuição, as orquestras são organismos altamente estruturados, o 
mesmo não se passando com a rota dos seus elementos ao longo do tempo. Os patamares 
retributivos não estão vinculados à quantidade de tempo que liga o músico à orquestra, mas 
à categoria para a qual foi feito o concurso, e a passagem a uma categoria diferente só é 
possível fazendo um novo concurso, aquando da abertura de vaga para essa categoria. 
Os cantores solistas, na categoria de convidados, não estão ligados a quadros, pelo que 
não têm regalias nem perspectivas de progressão. São por sua vez compensados ao nível 
dos cachets que, quando comparados com os de instrumentistas solistas e com os de 
cantores estrangeiros convidados, são geralmente mais altos. Mesmo em situações de 
Música de Câmara com participantes dos dois grupos, essa diferença pode ir até aos 50%. 
Existem várias razões que sustentam esse facto: são considerados um bem mais raro devido 
às qualidades naturais e intrínsecas que têm de possuir para chegarem ao topo; não existe 
um preço tabelado ou escalonado para os artistas, o que acontece em mercados mais vastos 
como os E.U.A.; há uma tendência para os agentes os fixarem ajustando-se à carteira do 
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cliente, embora actualmente comece a notar-se uma referencialidade em relação ao 
mercado espanhol. É também corrente da sua parte a alegação de que como as 
oportunidades de trabalho são mais raras, os preços têm de ser mais elevados, alegação 
falaciosa uma vez que o preço deve ser fixado em função da qualidade, mas com 
fundamento na realidade da pequena dimensão do mercado nacional. Relativamente à 
produção de Ópera, cultiva-se "o mito da produção original" o que encarece de forma 
extraordinária o produto final. Isso poderia ser evitado criando-se uma maior apetência pela 
co-produção e implementando as produções do mesmo espectáculo com elencos 
alternativos e bilhetes de preço inferior, criando assim mais oportunidades de trabalho para 
cantores em início de carreira6. 
Nesta última temporada, a Orquestra Filarmonia das Beiras em 43 semanas de trabalho, 
preparou 40 programas diferentes para cerca de 80 concertos. Dos programas, uma pequena 
parte foi, como já é habitual, com Coro e cantores solistas ou só com solistas: 1 no Natal; 1 
na Páscoa; 1 em Julho; 1 no fim de ano lectivo. Foram preparados, este ano, mais 2 
programas pontuais: 1 só com solistas; outro com solistas e coro. A Orquestra Nacional do 
Porto prepara, em período normal, dois concertos por semana. Com cantores o habitual é a 
preparação de 2 Óperas por ano que se distribuem por 3 récitas no Coliseu do Porto cada, 
ou 6 no Teatro Rivoli. 
Quanto às relações entre músicos e administração, estas são normalmente boas, 
estando os trabalhadores, no caso da Orquestra Nacional do Porto, representados por uma 
comissão de orquestra com elementos eleitos pelos músicos. Os direitos e deveres estão 
previstos, no caso da Orquestra Filarmonia das Beiras, num anexo ao contrato de prestação 
de serviços uma vez que esta orquestra não possui regulamento, o que já não se passa com a 
Orquestra Nacional do Porto. 
Duas das questões, objecto da reivindicação actual dos instrumentistas, são a criação de 
alguma proporcionalidade entre tempo de ligação à orquestra e remuneração dentro de cada 
categoria, e idade de reforma mais baixa para os dos naipes de desgaste rápido - os sopros 
de metal e madeira. Esta última questão põe-se com igual premência aos cantores de todos 
os naipes. 
Do segundo grupo de instituições, a Orquestra Sinfónica Portuguesa e Orquestra 
Gulbenkian funcionam em moldes muito semelhantes aos já mencionados na Orquestra 
Nacional do Porto. A mais diferenciada é a Orquestra Gulbenkian nomeadamente aos 
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seguintes níveis: regalias relacionadas com desgaste e idade de reforma; vencimentos, que 
oscilavam em 2001 entre os 1.200.000$ e os 400.000$ para os concertino e tutti ; 
pagamento de um suplemento por concerto gravado; progressão, uma vez que poderá haver 
uma promoção entre três a cinco anos depois da admissão no concurso para uma 
determinada categoria, dependendo do desempenho. Os casos da contratação de solistas 
para trabalharem com a Orquestra Gulbenkian, Coro Gulbenkian ou os dois ao mesmo 
tempo, têm contornos muito semelhantes aos das contratações de solistas já descritos 
anteriormente. 
O Coro Gulbenkian apresenta com o seu estatuto, não semi-profissional, figura que não 
existe na legislação laboral, mas de profissionais em tempo parcial, um caso particular. Ao 
contrário dos instrumentistas da Orquestra Gulbenkian que pertencem ao Quadro 
Permanente do Serviço Artístico, para os membros do coro não existe quadro embora haja 
regularidade nos seus elementos, escolhidos pelo maestro do coro, dentro de uma bolsa 
mais vasta de colaboradores, de acordo com as necessidades de cada obra. O trabalho do 
coro é sempre realizado tendo em vista um determinada situação. Os horários de trabalho, 
têm em conta o estatuto de acumulação profissional dos serviços no coro, com as outras 
áreas profissionais dos seus membros. Geralmente são cerca de 12 serviços mensais de 2 a 
3 h. cada, pagos a ± 5.000$ o ensaio e ± 10.000$ o concerto, que, quando no estrangeiro, 
vale o dobro. Não existe hierarquia monetária, mas existe um grupo mais restrito de 
elementos susceptíveis de serem seleccionados para fazerem pequenos solos numa ou outra 
obra, sendo remunerados por isso. A exclusão está condicionada à não participação em 
qualquer trabalho da Fundação durante mais de 6 meses, sem prévio pedido de licença 
especial de ausência. Na temporada de 2000/2001 (Outubro a Junho) a Orquestra 
Gulbenkian realizou 49 concertos, dos quais 6 em programa conjunto com o Coro 
Gulbenkian, que, por seu lado, realizou 2 concertos em programa separado da Orquestra. À 
parte a Temporada do Coro e Orquestra, o coro participou ainda num concerto do ciclo 
Grandes Orquestras Mundiais e num outro das Jornadas de Música Antiga. A Orquestra 
efectuou ainda uma digressão à Suiça entre 18 e 25/01 em que realizou, pelo menos 6 
concertos, e o Coro efectuou em 31/01, um concerto em Madrid; em 3/03, um em Tomar; 
entre l i e 21/06, vários em Israel. 
A Orquestra Sinfónica Portuguesa é a correspondente lisboeta da Orquestra Nacional 
do Porto havendo grande semelhança na sua estrutura, condições de funcionamento e 
oportunidades de carreira apresentadas. A diferença a salientar será a da distribuição da 
programação por áreas uma vez que, trabalhando em agregação ao Teatro Nacional de São 
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Carlos sob a figura legal de Instituto Público, a presença da música vocal é uma constante. 
Assim na sua Temporada de 2000/2001 entre 26/09 e 29/07, a Orquestra Sinfónica 
Portuguesa realizou 36 concertos em Portugal. Desses, pelo menos 7, envolveram a 
participação de cantores com a seguinte distribuição interna: 4 com cantores solistas; 1 só 
com Coro; 2 com a participação do Coro e Solistas. A acrescentar há o trabalho conjunto 
com o Teatro Nacional de São Carlos nas Temporadas Líricas de 2000 e 2001. Assim, entre 
10/10 e 26/12 de 2000, o Teatro Nacional de São Carlos levou a cena 3 produções em 13 
concertos, dos quais 8 foram em conjunto com a Orquestra Sinfónica Portuguesa, e entre 
10/02 e 23/07 de 2001, 4 produções em 17 concertos que contaram todos com a intervenção 
da mesma orquestra. 
O Coro do Teatro, criado em 1943, foi profissionalizado em 1983. Conta com 
aproximadamente 80 elementos que se distribuem por quatro naipes, sem qualquer tipo de 
escalonamento hierárquico, nem interior aos naipes, nem entre naipes. O regime de 
contratação é o de contrato individual de trabalho. É uma das duas entidades que emprega 
permanentemente cantores, e a única que os emprega a tempo inteiro, como já foi referido. 
Do que atrás ficou dito podem extraír-se as ideias de que, se todos os músicos são 
iguais, na realidade existem alguns mais iguais do que outros e, se instrumentistas e 
cantores pertencem ambos à classe dos músicos, segundo um antigo adágio da profissão, 
"os cantores não são músicos; são cantores", sendo que esse contorno particular se tornou 
mais visível nas oportunidades de carreira do que em questões de estatuto. 
A diferenciação entre estes grupos, embora fundamentada num conjunto de realidades 
das quais já expusemos alguns pontos, é combatida na vida profissional por grande parte 
dos cantores que nasceram e fizeram a sua formação já bem dentro do novo mundo saído 
do pós-guerra. Estes, cultivando uma postura anti-diva/o, acabam por ter uma atitude muito 
mais consentânea com as exigências de um mercado cada vez mais competitivo, que, à 
excepção da benevolência tida com os devaneios de algumas poucas figuras de topo a nível 
mundial, não se compadece com os caprichos, e muito menos, necessidades individuais. 
Mas, se ao nível das atitudes, a indiferenciação será um caminho a seguir, quando se fala de 
repertório, os cantores manifestam o seu desagrado e desconforto perante a escrita num 
estilo instrumental de peças destinadas à voz, característica aliás de parte da música 
contemporânea, de que o estilo vocal de Webern, apelidado por Watkins (1988) de 
"atlético", é um exemplo. Existem portanto, escritas de estilo mais instrumental e/ou vocal, 
assim como se praticam escritas de linha diversa, para diferentes instrumentos. Na 
linguagem de um qualquer compositor, "é preciso saber escrever para os instrumentos". 
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Ora, se os materiais musicais de cada subgrupo têm que ser assumidos conforme são, 
no caso das atitudes, assistimos entre instrumentistas e cantores, a uma diferenciação que se 
pretende cada vez mais diluída numa mesma postura perante a música. É assim admissível 
que o mesmo aconteça entre outros grupos de forte identidade entre os músicos. Também a 
alguns deles nos dedicaremos no próximo sub-capítulo. 
1.5 - Personalidade e Estereótipos 
A ideia de que instrumentistas e cantores possam ter representações específicas do 
endo e exogrupos é apoiada tanto por estudos que analisam os perfis de personalidade 
associados aos diferentes grupos de artistas das artes do tempo, como por estudos que 
fazem o levantamento de diferentes reacções ao stress, de estereótipos e de traços de 
personalidade7, relativos aos músicos em particular. Na realidade, segundo Cattel (1971) o 
facto de alguém escolher ser músico, indica que provavelmente esse indivíduo possui, não 
só as capacidades, mas também o temperamento para nisso se tornar. Csikszentmihalyi & 
Getzels (1973) estudando uma amostra de artistas jovens, particularizam mesmo que 
existem características intrínsecas requeridas para a maior parte das ocupações, que pré-
seleccionam o tipo de pessoa destinada a desempenha-las. Uma outra ideia sugerida pelo 
mesmo tipo de estudos, é a de que, apesar da existência de um núcleo de traços permanente, 
outros diversos estejam associados a diferentes graus de envolvimento com a música, 
culminando no patamar de exercício da actividade como profissional (Kemp, 1981b). 
Vamos seguidamente expor algumas das imagens das características atribuídas aos 
performers conforme nos são salientadas por diferentes estudos. 
1.5.1 - A personalidade dos músicos 
Segundo os dados estandardizados do Eysenck Personality Questionnaire (EPQ -
Eysenck & Eysenck, 1975), os músicos e os actores estão posicionados no quadrante 
"histérico" (emotivo e extrovertido) das duas primeiras dimensões da personalidade. A 
tendência para a instabilidade emocional foi também encontrada por Piparek (1981) que, 
estudando 24 membros da Orquestra Sinfónica de Viena através do uso de entrevistas e 
testes projectivos, constatou que os níveis de neuroticismo eram 5% mais elevados do que 
os de elementos de outros grupos profissionais por si já estudados. 
1 As diferentes reacções ao stress, estereótipos e traços de personalidade citados, estão reunidos em lista 
alfabética no Anexo 2 juntamente com os sinónimos em Inglês, segundo a tradução efectuada. 
O nível mais elevado de neuroticismo, parece estar associado a sujeitos que circulam 
num estádio mais elevado de envolvimento na actividade musical. Trabalhos que usaram 
como amostra sujeitos menos envolvidos, referenciam um outro perfil. Assim, Bell e 
Cresswell (1984), usando o High School Personality Questionnaire (HSPQ - Cattell & 
Cattell, 1969), e o Cattell's Sixteen Personality Factor (16PF - Cattell, Eber, & Tatsuoka, 
1970), levaram a cabo um estudo com uma amostra bipartida de 28 alunos de uma escola 
secundária cuja idade média era de 13.3 anos, e, de 30 estudantes de uma escola do ensino 
superior de música com idade média de 20.9 anos. Os resultados suportam a visão de 
existirem determinados traços de personalidade característicos daqueles que escolheram 
estudar instrumentos musicais ainda enquanto crianças. Esses traços incluiriam maior 
inteligência, entusiasmo, gosto por actividades de grupo, auto-confiança, firmeza e 
estabilidade emocional. Também permitem suportar a ideia de traços de personalidade 
específicos associados a diferentes naipes de instrumentos, sendo registada com os alunos 
do segundo estrato, uma maior frequência nas diferenças significativas entre os três grupos 
de instrumentistas (cordas; sopros de madeira; sopros de metal). 
Igualmente Martin (1976; citado por Kemp, 1981b) desenvolveu um estudo com 200 
alunos do nível secundário das escolas britânicas. Utilizou o HSPQ, correlacionando-o com 
vários critérios de envolvimento musical. Os resultados sugerem extroversão e 
adaptabilidade, associadas a inteligência e sensibilidade, como características das crianças 
interessadas em música na escola. Kaplan (1961) tinha encontrado resultados semelhantes 
com um grupo de instrumentistas do nível de ensino secundário. 
O estudo mais exaustivo levado a cabo sobre a personalidade dos músicos está relatado 
em vários artigos por Kemp (1981a, 1981b, 1981c). Este usou 18 factores bipolares 
contidos no HSPQ, e no 16PF, ministrados a uma larga amostra de músicos seccionada em 
três estratos, incluindo: alunos do ensino secundário (estudantes talentosos de música em 
part-time); estudantes dos conservatórios e universidades (estudantes de música em full-
time); compositores, instrumentistas e cantores profissionais; grupos de controlo de não 
músicos. Os resultados no estrato de estudantes de música do ensino secundário, apontam 
como salientes as seguintes características: introversão, patémia, dependência, inteligência, 
e boa educação. O traço de individualismo circunspecto associado à introversão que já tinha 
sido mostrado por Cattell (1973) é explicado, no caso do jovem músico, não como um 
factor de perguiça e não participação, mas como um afastamento franco do envolvimento 
social. 
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A diferença nos resultados em relação ao estudo de Martin (1976) é explicada em 
termos da desigualdade de constituição das amostras. Este incluía na sua amostra membros 
de coros escolares e estudantes sem grandes competências como performers, enquanto a 
amostra de Kemp era constituída apenas por instrumentistas dotados de boas competências 
enquanto tal. É então natural que os resultados sejam o reflexo das diferenças quanto à 
extroversão detectadas entre instrumentistas e cantores por Kemp (1981a), e dos vários e 
diferentes níveis de capacidade musical. Com respeito à introversão, já Gardner (1955), 
teria observado que os músicos jovens parecem menos inclinados ao estabelecimento de 
relações pessoais do que jovens não músicos. 
Em relação aos seus colegas não músicos, é descrita uma diferença significativa em 
termos de maior inteligência, consciência moral, submissão, sensibilidade, individualismo e 
auto-controlo. Quanto ao estrato dos estudantes de música dos conservatórios e 
universidades, a diferenciação põe-se em termos de carácter reservado, inteligência, 
instabilidade emocional, sobriedade, consciência moral, sensibilidade, imaginação, 
apreensão, auto-suficiência e ansiedade. Estes traços que se tornam mais salientes à medida 
que os sujeitos se aproximam do estado adulto e de um envolvimento profissional em full-
time na música, são confirmados por trabalhos de outros investigadores. 
Assim, traços de personalidade atribuídos aos músicos pelas conclusões do estudo de 
Marchant-Haycox & Wilson (1992) são introversão e ansiedade, tendo como uma das 
consequências que os afecta particularmente, o stress. Neste trabalho o Eysenck Personality 
Profiler (EPP - Eysenck & Wilson, 1991) e um outro questionário constituído por uma 
listagem de sintomas de stress intitulado Health Survey Questionnaire, foram aplicados a 
um grupo de controlo e a uma amostra de 162 performers que incluía actores, bailarinos, 
cantores, e, músicos de instituições maiores na área de Londres. A ansiedade aparece como 
traço associado a todos os grupos excepto actores; os mais altos níveis de stress, associados 
aos músicos; a introversão assumindo-se como uma vincada característica definidora do 
grupo. De acordo com o mesmo estudo, os músicos parecem também ser o grupo que se 
revela mais cínico, resignado e aborrecido com a vida, mostrando-se inactivos, pouco 
sociáveis, submissos, controlados e pouco ambiciosos bem como pouco aventureiros. 
Surpreendentemente são o grupo que revela maior empatia, apesar da preponderância de 
elementos masculinos na amostra. 
Embora esta última característica seja confirmada por um estudo de Shatin, Kotter & 
Longmore (1968), outras apontadas anteriormente, são por este postas em causa. Utilizando 
uma pequena amostra de músicos que trabalhavam tocando para os doentes de um Hospital, 
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aqueles revelavam inteligência, actividade, aventureirismo, sensibilidade, e auto-
sufíciência, quando comparados com o normal da população americana. Duas destas 
características, auto-confiança e aventureirismo, traços caracterizadores da extroversão, 
supostamente serão esperados em quem tem como profissão o contacto com o público. No 
entanto, outros estudos com músicos profissionais adultos expostos nesta secção, não as 
confirmam, bem pelo contrário. Neste caso, será mais provável que sejam o reflexo de uma 
abordagem profissional informal, ligada à necessidade dos membros do grupo criarem e 
manterem boas relações com uma população de contornos muito particulares, a de um 
Hospital, constituída em grande parte por indivíduos do sector geriátrico e psiquiátrico. 
A justificação dada para a origem desse outro perfil, é uma afirmação da relevante 
intervenção das dinâmicas sociais no campo da música, algo além de grande parte dos 
assuntos até agora estudados pela respectiva psicologia social. Com efeito, Davidson 
(1997) comentando o texto pioneiro de Farnsworth publicado originalmente em 1954, The 
social psychology of music, afirma que os aspectos socioculturais e interactivos da 
performance que, no caso anterior poderão ser os responsáveis pela diferença revelada, 
foram largamente ignorados pelos investigadores. Isto, apesar de existir, momento a 
momento, cooperação, coordenação e feed-back entre performer e audiência, com 
consequências tão moldantes que, como podemos ver, chegam à da incorporação e 
assunção de determinados traços de personalidade. 
Voltando às conclusões gerais do estudo de Kemp (1981b), os resultados levaram-no a 
admitir a existência de um núcleo de traços de personalidade que caracterizam o performer 
em todos os campos: introversão, patémia e inteligência, sugerindo que este núcleo central 
de traços é estável ao longo do desenvolvimento dos músicos desde a infância à vida 
profissional, e que está presente em todos os músicos da chamada música erudita. Estes 
traços reflectem algo acerca da natureza do "ser músico" em termos de estilos de vida, 
estilo cognitivo e hábitos de trabalho. A leitura que nos é proposta, é a de que estes factores 
sugerem uma capacidade de recolhimento a uma vida interior colorida e imaginativa ao 
mesmo tempo que providenciam a abertura e franqueza necessária para a aquisição e 
desenvolvimento das destrezas técnicas. Para além dos factores permanentes, existem 
outros que se revelam associados a estratos particulares da amostra. É o caso da ansiedade, 
que surge associada ao segundo estrato (e se mantém no terceiro), e da naturalidade, que 
parece ser peculiar ao estrato dos profissionais, confirmando assim Cattell (1973), que a 
apresenta como importante no perfil dos artistas profissionais em geral. 
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1.5.2 - Variações entre músicos e estereótipos 
O estudo de Bell & Cresswell (1984) mencionado anteriormente, também adianta 
informação acerca das dissemelhanças entre naipes de instrumentistas. Apresentando-as 
aqui quanto ao estrato dos estudantes do ensino superior entre instrumentistas das cordas, 
instrumentistas dos sopros de madeira e instrumentistas dos sopros de metal, os resultados 
revelam os instrumentistas das cordas como mais conscienciosos, conservadores e sensíveis 
do que os instrumentistas dos sopros de madeira e instrumentistas dos sopros de metal, e 
com um auto-conceito mais controlado do que os instrumentistas dos sopros de madeira. 
Estes, por seu lado, revelaram um radicalismo liberal mais agudo do que os instrumentistas 
dos sopros de metal e mais auto-suficiência do que os instrumentistas das cordas e 
instrumentistas dos sopros de metal. Os últimos mostram mais desembaraço, dogmatismo e 
auto-conflito do que os outros dois grupos, e, juntamente com os instrumentistas das 
cordas, revelam maior sensatez do que os instrumentistas dos sopros de madeira. Os 
resultados do trabalho confirmaram as suas hipóteses de que as diferenças entre 
instrumentistas e não músicos pervivem da adolescência ao jovem adulto, e de que existem 
diferentes e consistentes padrões de personalidade, entre os grupos de instrumentistas 
estudados. É adiantada uma tentativa de explicação baseada no contraste entre processos 
manipulativos vs. orais. 
Kemp (1981a) também explorou, interiores à classe dos músicos, os perfis próprios dos 
seus sub-grupos. O seu estudo de instrumentistas de vários naipes e cantores revelou os 
instrumentistas das cordas como mais sensíveis e de carácter reservado, traços componentes 
da introversão, enquanto os instrumentistas dos sopros de metal se mostravam 
consideravelmente mais extrovertidos e menos neuróticos. Estes tiveram pontuações mais 
elevadas em factores relacionados com entusiasmo, despreocupação, boa disposição, 
expressividade, firmeza e desembaraço. Apresentaram também mais sociabilidade, 
dependência do grupo e tendência para níveis mais baixos de ansiedade. 
Estes resultados corroboram os obtidos por Davies (1978) que estudou uma Orquestra 
Sinfónica sediada em Glasgow através de uma dupla abordagem metodológica: debates não 
estruturados com os músicos e administração do Eysenck Personality Inventory (EPI -
Eysenck & Eysenck, 1964) e da Self Analysis Form do Institute for Personality and Ability 
Testing (Cattell & Scheier, 1963). A análise dos debates foi efectuada em termos mais 
impressionísticos do que sistemáticos, e, no entanto, uma polarização nítida emergiu entre 
instrumentistas das cordas e instrumentistas dos sopros de metal, com os últimos 
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aparecendo como muito mais extrovertidos do que os instrumentistas das cordas e estes de 
longe mais neuróticos do que os primeiros. 
Procurando também conhecer a percepção vivenciada dos dois grupos, Davies (1978) 
observou que os instrumentistas das cordas tenderam a descrever os instrumentistas dos 
sopros de metal como ligeiramente imbecis e grosseiros, grandes borrachões, gostando de 
se evidenciar e não podendo tocar tranquilamente, desbocados e pouco educados, os bobos 
da orquestra. Por seu turno, os instrumentistas dos sopros de metal descrevem os 
instrumentistas das cordas como afectados, ovelhas num rebanho, hipersensíveis e 
melindrosos, sem sentido de humor, um bando de fracos de espírito e um grupo que se leva 
a si e à sua música demasiado a sério. Na quantificação das respostas aos questionários, os 
instrumentistas dos sopros de metal obtiveram as pontuações mais elevadas quanto à 
extroversão, e menos elevadas em neuroticismo, enquanto os instrumentistas das cordas 
revelaram as pontuações mais altas neste último traço e em ansiedade, o que confirmou os 
estereótipos que se salientaram nas discussões. No caso particular deste estudo, é suportável 
a alegação de um ligeiro enviesamento dos resultados, devido à existência na amostra de 
um número maior de elementos masculinos no grupo dos instrumentistas dos sopros de 
metal e de elementos femininos no dos instrumentistas das cordas. 
Builione & Lipton (1983) estudaram os estereótipos de personalidade com uma 
amostra de 100 estudantes universitários distribuídos entre instrumentistas das cordas, 
instrumentistas dos sopros de madeira, instrumentistas dos sopros de metal e, 
instrumentistas das percussões. Cada naipe pontuou-se a si próprio e aos outros naipes. Os 
resultados mostraram uma grande uniformidade no que toca ao sentido de humor, confiança 
e capacidade atlética. No entanto, instrumentistas dos sopros de metal classificaram-se 
como significativamente mais extrovertidos e mais apreciadores de bebidas alcoólicas, 
enquanto os instrumentistas das cordas se classificaram com a pontuação mais baixa quanto 
à capacidade atlética. Os traços auto-atribuídos pelos elementos de cada secção, 
corresponderam em larga medida àqueles que lhes foram apostos pelos das outras, donde se 
conclui existir um consensual auto e hetero reconhecimento da existência de traços 
estereotipados. Mais tarde, Lipton (1987) realizou um estudo semelhante, agora com uma 
amostra muito mais vasta de músicos pertencentes a dezasseis orquestras, em que foram 
respondidos questionários sobre os estereótipos de personalidade dos músicos dos 
diferentes naipes orquestrais. Mais uma vez instrumentistas das cordas e instrumentistas 
dos sopros de metal se mostraram como os pólos opostos dentre os três grupos, com os 
primeiros como mais sensíveis, introvertidos, e com menos sentido de humor e capacidade 
72 
atlética que os últimos. 
Cribb & Gregory (1999) procuram situar a emergência dos estereótipos dos músicos no 
reflexo das diferenças específicas dos instrumentos tocados (Davies, 1978) ou como 
características próprias dos instrumentistas das orquestras ou de grupos de música popular, 
portanto, com uma origem dependente de uma determinada prática social. Para isso 
conduziram um estudo com dois grupos de músicos não pertencentes a orquestras que 
realizam repertório erudito. Vinte e quatro violinistas de música foIk e trinta e oito 
instrumentistas de sopros de metal das bandas do Exército de Salvação responderam a dois 
questionários. O primeiro, o formulário A do EPI que mede extroversão, neuroticismo e, 
conformidade social; o segundo questionário, numa parte concebido de acordo com os 
resultados salientados por Davies (1978), noutra, constituído por questões abertas, 
destinado a medir as opiniões dos músicos acerca de características de personalidade de 
quatro grupos de músicos: instrumentistas de cordas e instrumentistas de sopros de metal 
das orquestras regulares e, violinistas de música folk e instrumentistas de sopros de metal 
das bandas do Exército de Salvação. 
Os resultados do EPI suportam a hipótese de que os traços levantados não seriam o eco 
total de pesquisas anteriores. Assim, os violinistas de música folk pontuaram mais alto que 
os sopros de metal das bandas do Exército de Salvação em neuroticismo, enquanto estes se 
mantiveram nos valores normais, o que está de acordo com resultados já obtidos por outros 
estudos. Quanto à extroversão, os dois grupos revelaram resultados abaixo da norma (do 
próprio EPI), denotando um alto nível de introversão, contrariando neste ponto resultados 
anteriores que apontavam os instrumentistas de sopros como demonstradores de grandes 
níveis de extroversão. Os sopros de metal das bandas do Exército de Salvação pontuaram 
significativamente mais alto do que o normal também na escala de conformidade social, 
enquanto os resultados dos violinistas de música folk confirmaram a média. 
As respostas ao segundo questionário, sustentam a hipótese de que os resultados dos 
dois grupos estariam de acordo com Davies (1978) quanto à classificação dos 
instrumentistas de cordas e instrumentistas de sopros de metal, mas não quanto aos 
violinistas de música folk (enquanto instrumentistas de instrumentos de corda) e aos 
instrumentistas de sopros de metal das bandas do Exército de Salvação (enquanto 
instrumentistas de instrumentos de sopro e metal). Assim, os participantes mostraram-se de 
acordo com o estereótipo que polariza os instrumentistas das cordas e sopros de metal em 
pólos opostos. Por outro lado, enquanto os instrumentistas dos sopros de metal das bandas 
do Exército de Salvação foram vistos como praticantes de boas maneiras, consumindo 
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poucas bebidas alcoólicas, não gostando de se evidenciar e correndo poucos riscos, os 
violinistas de música folk foram-no como mais mal educados, bebendo muito álcool, não 
tendo medo de correr riscos e não gastando muito tempo a estudar. Os últimos foram aqui 
percepcionados como possuidores de características atribuídas geralmente aos 
instrumentistas dos sopros de metal das orquestras, enquanto os instrumentistas dos sopros 
de metal das bandas do Exército de Salvação o foram com os atributos dos instrumentistas 
das cordas. 
Cotejando os resultados deste estudo com os de trabalhos anteriores, os conceitos de 
instrumentista de cordas e instrumentista de sopros de metal mostraram-se como não 
adequados em relação à personalidade dos músicos, excepto quando discutidos no âmbito 
de uma prática social específica. A visão estereotipada, não tem necessariamente de ser 
derrogatória, o que é ilustrado pela perspectiva dos violinistas de música folk acerca dos 
instrumentistas de sopros de metal das bandas do Exército de Salvação como sendo 
dedicados e conscienciosos. Os participantes criaram as suas imagens dos quatro grupos de 
músicos sem terem conhecimento e contacto directo com três deles; no entanto, as relativas 
aos músicos das orquestras foram notavelmente semelhantes às existentes em resultados 
anteriores. Não é pré-requisito para tocar um determinado instrumento um tipo particular de 
personalidade, e não será também a prática desse instrumento o factor responsável pela sua 
moldagem. Os participantes fundamentaram claramente os seus estereótipos na percepção 
da natureza e tradições do grupo em vez de nos instrumentos tocados. Os autores afirmam 
que esta constatação, não contrariando a sugestão de Kemp (1981a) de existirem tipos de 
personalidade consentâneos com diferentes instrumentos, reafirma a obscuridade das 
origens dessa relação abrindo uma porta à intervenção dos factores sociais como os mais 
poderosos na modelação dessa imagem. 
1.5.3 - Instrumentistas e cantores 
O já anteriormente citado trabalho de Marchant-Haycox & Wilson (1992) cindiu o 
grupo dos que trabalham com a realização sonora em "cantores" e "músicos", tocando 
assim directamente no nosso objecto de estudo. Esta classificação pode ser interpretada 
como um lapso no rigor da terminologia ou, uma afirmação da irredutibilidade da diferença 
entre cantores e instrumentistas. Embora os performers, como grupo, tendam a revelar-se 
introvertidos e emocionalmente instáveis, esta generalização dilui as importantes diferenças 
entre as várias categorias. Em qualquer das leituras, os resultados apontam o grupo dos 
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cantores como um dos grupos com características menos distintivas, combinando as dos 
actores por um lado, com as dos músicos/bailarinos por outro, facto aliás não 
surpreendente, uma vez que o seu modo de actuação combina elementos do teatro e da 
música. 
O estudo revela os actores como relativamente extrovertidos e aventureiros, sendo 
particularmente expressivos, dependentes do grupo, agressivos e irresponsáveis quando 
comparados com o grupo de controlo. Os bailarinos são o grupo que demonstra maior 
instabilidade emocional, apresentando-se particularmente como infelizes, ansiosos, 
hipocondríacos, e, com baixa auto-estima e autonomia. Os músicos tendem a ser 
introvertidos e pouco aventureiros, parecendo resignados com a natureza prática de uma 
profissão dura e com pouco glamour. Os cantores parecem combinar traços dos outros três 
grupos. O único traço que os situa fora do âmbito dos outros grupos de artistas, é o da 
procura de sensações, no qual revelam ainda menos aventureirismo do que os músicos. 
Os dois grupos relacionam-se de maneira diferente com a ansiedade da performance 
(medo do palco): enquanto 47% dos músicos relatam esse facto, os cantores integram-se no 
grupo dos restantes artistas, do qual apenas um terço dos elementos o manifesta. No 
entanto, de todos os performers, os cantores são o grupo que mais afirma sofrer de ataques 
de pânico e de asma, uma doença cuja existência, no grupo em causa, assume contornos de 
hipocondria, embora, no global, sejam os bailarinos os que melhor assumem esse perfil. As 
dores nas costas são definitivamente um ponto fraco dos cantores enquanto as dores de 
ombros o são para 50% dos músicos e também para os cantores. Estes revelam ainda uma 
preocupação permanente com a contracção de laringites e de nódulos nas pregas vocais, 
que poderiam ser a causa do fim da sua carreira. 
A explicação proposta para estes males profissionais, relaciona-os com a natureza 
exacta e altamente competitiva destas áreas notoriamente sobrepovoadas, onde a pressão 
constante engendra um alto grau de insegurança. Esta não resulta apenas da precaridade dos 
contratos: os intervenientes geralmente trabalham em horas associais; é-lhes exigida uma 
grande mobilidade geográfica para se manterem a trabalhar; raramente conseguem relaxar 
devido ao escrutínio permanente de audiências, críticos, público e produtores; são 
frequentemente mal pagos e tratados por empregadores e público como vagabundos 
itinerantes. 
Como já foi dado verificar, interinas ao grupo dos instrumentistas existem divisões em 
subgrupos caracterizadas pelos diferentes perfis dos seus membros. O critério diferencial é, 
neste caso, do âmbito da morfologia do instrumento tocado. O mesmo tipo de cisão 
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acontece com o grupo dos cantores tendo como factor de distinção a vivência de um 
determinado registo vocal agudo ou grave, e das suas implicações hormonais. 
No estudo de Wilson (1984) um questionário feito para a ocasião que teve o título de 
"Opera Singers' Survey", foi respondido por 91 cantores de ópera da região de Londres: 
50% profissionais a tempo inteiro com os restantes distribuídos entre profissionais em part-
time ou estudantes procurando seriamente desenvolver uma carreira nessa área. O sobredito 
questionário, começava por uma abordagem acerca de idade; características físicas; tipo de 
voz e experiência; estilo de vida; valores; dificuldades de performance. Seguidamente, os 
sujeitos auto-avaliavam-se em 12 atributos bipolares; nesses, pontuavam também um 
sujeito representante de cada um dos tipos vocais (soprano, mezzosoprano, contralto, tenor, 
barítono, baixo - ver subcapítulo 1.2) que lhes fosse familiar e ainda dois sujeitos não 
cantores, de sexo diferente. 
Os cantores de voz grave eram mais altos do que os equivalentes de voz aguda. Isso era 
mais nítido no sexo feminino com os mezzosopranos mais altos ± 7.5 cm. do que os 
sopranos; os barítonos eram ± 4 cm. mais altos que os tenores. Os cantores de voz grave 
eram também mais pesados, embora não tanto quanto o esperado tendo em conta as 
diferentes alturas. Comparadas com as normas britânicas de peso e altura, os sopranos 
apareceram com mais ± 3 kg.; os mezzosopranos com ± 0.5 kg.; os tenores com ± 7 kg. e os 
barítonos com ± 6 kg.. Com excepção dos mezzosopranos, os cantores tendem a possuir 
uma constituição sólida, embora a geração actual não apresente indivíduos tão volumosos 
como às vezes são descritos. Os tenores em particular, tendem a parecer atarracados, 
embora com ± 1.78 m. não sejam propriamente baixos. 
Os cantores de voz aguda revelam mais medo do palco, variabilidade na performance 
de um espectáculo para outro e teimosia. Os tenores falham mais entradas que os barítonos 
e, no entanto, estão mais prontos a apregoar que o seu talento é subestimado. Estes padrões 
são consistentes com o 'folklore' operático embora não cheguem a ser estatisticamente 
significantes. A excepção prende-se com o relato de maior quantidade de casos com 
colegas de trabalho e, determinação para atingir o sucesso a todo o custo, por parte dos 
barítonos. Estes pontos são explicados em termos do equilíbrio entre hormonas femininas e 
masculinas nos cantores de voz grave, tal como foram expostos por Meuser & Nieschlag 
(1977). Da auto-avaliação ressalta o facto de os cantores de voz aguda dos dois sexos se 
classificarem como mais femininos e com libido menos intensa do que os cantores de voz 
grave equivalentes. Embora com a dimensão desta amostra, estas diferenças não sejam 
significativas, demonstram uma forte consistência quando relacionadas com as descobertas 
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atrás citadas. 
Nas médias da auto e hetero-avaliação dos cantores, os de voz aguda retratam-se como 
mais emotivos, inseguros, vaidosos, de difícil trato, irreflectidos e, femininos do que os 
cantores de voz grave do mesmo sexo. Inconsistente com as auto-avaliações foi a visão de 
que os colegas de voz aguda seriam mais agressivos e mais intensos na libido. Agora, dados 
mais objectivos como o número de relações íntimas com colegas, porá em dúvida a 
validade da hetero-avaliação neste particular atributo, tanto mais que é matéria de âmbito 
muito privado. Quanto à agressividade, os cantores provavelmente estariam a percepciona-
la no sentido de mau temperamento ou trato difícil em vez de assertividade ou motivação 
para o sucesso, sendo os resultados, no caso desta leitura, consistentes com os outros. 
Na comparação com sujeitos masculinos e femininos não cantores, estes são 
apresentados quanto à emotividade, agressividade, tratamento difícil, feminilidade e, 
intensidade de libido, algures no meio do âmbito definido pelas diferentes categorias de 
cantores. Por exemplo, os sujeitos do sexo feminino não cantores são posicionados, quanto 
à emotividade, entre os sopranos e os mezzossopranos, enquanto os do outro sexo o são 
entre os barítonos e os baixos. Em algumas outras características, são fora dele 
posicionados: sujeitos não cantores são tidos como menos extrovertidos, vaidosos, mais 
inteligentes, fiéis e reflectidos segundo a visão dos próprios cantores. 
Neste estudo o perfil de personalidade do típico cantor de ópera aparece em boa 
conformidade com aquele gerado e partilhado pelos performer e público, talvez por isso 
encarnando alguma verdade. Esta imagem remete-nos para os dados estandardizados de 
Eysenck & Eysenck (1975) acerca de actores e músicos, mencionados no princípio deste 
subcapítulo, e para o também citado trabalho de Marchant-Haycox & Wilson (1992) que 
posiciona os cantores entre os ditos grupos no respeitante às características reveladas. 
Conforme os resultados dos estudos de Shatin et ai. (1968) e de Cribb & Gregory 
(1999), a geração de estereótipos associados aos grupos de instrumentistas não é isenta de 
contaminação pelos segmentos e práticas sociais que esses grupos representam. De acordo 
com os segundos, as "imagens mentais <<de um instrumento ou de um tipo de música>> 
resultam de uma combinação dos sons da música e das características das pessoas que a 
tocam" (p. 113). Por isso é importante descobrir quais os factores sociais que estão na 
origem dos estereótipos dos músicos. 
No mesmo sentido, de acordo com Tajfel (1981) a preservação do sistema de 
categorização, poderoso processo organizador e simplificador da vida social, é conseguida 
através do tratamento dos critérios classificatórios, instrumentistas vs. cantores, como 
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dimensões descontínuas, seleccionando, nas interacções sociais, as características que 
confirmam o efeito vaticinador da categoria, validando assim um conhecimento 
'subjectivo' da realidade. Um outro processo é a instrumentalidade dos conteúdos 
categoriais sob a forma de estereótipos, visto que a identificação da categoria de pertença 
dos indivíduos é facilitada pela visibilidade do critério que a define, no nosso caso, os 
diferentes instrumentos. No caso dos instrumentistas e cantores podemos inteirogar-nos se 
as representações próprias e recíprocas servem apenas para adquirir ou manter uma 
identidade social clara e positiva, ou se traduzem também relações de concorrência ou 
competitividade entre os grupos. 
A nossa investigação teve por objectivos aprofundar alguns aspectos das 
representações que instrumentistas e cantores têm do endogrupo e exogrupo, e as razões 
que por ventura os levam a desenvolver as mesmas. Realizámos o nosso estudo no quadro 
teórico das Representações Sociais, adoptando uma metodologia vulgarmente utilizada nos 
estudos realizados nesta corrente (Poeschl, 1992, 1998), que apresentamos sucintamente no 
Capítulo seguinte. 
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CAPÍTULO II - QUADRO TEÓRICO E METODOLOGIA 
2.1 -A Teoria das Representações Sociais 
O conceito de Representação Social é-nos proposto em 1961 por Moscovici (1976) no 
quadro da análise efectuada à apropriação da teoria psicanalítica, por parte dos diferentes 
grupos sociais franceses. Como é que o homem comum se apropria, utiliza e transforma 
uma teoria científica foi uma problemática específica que se insere na outra, mais geral, de 
saber como é que se constrói um mundo significante. 
A questão das Representações, cerne da problemática do conhecimento, é levantada 
por todos os sistemas filosóficos e, na Psicologia, tem uma longa tradição de estudo. 
Apoiado na herança da pesquisa psicanalítica, Luzes (1984) afirma que "as representações 
são elementos básicos da vida cognitiva e afectiva. Permitem dar à vida mental uma 
estabilidade a vários níveis (...). Se não houvesse representações a vida mental ficaria 
condenada ao imobilismo dos reflexos ou às flutuações do estímulo-resposta. As 
representações garantem a regularidade das reacções afectivas, pois o afecto fíxa-se, não no 
objecto exterior, mas na sua representação mental" (p. 502). Trata-se do abandono do 
modelo de homem-reflexo e da assumpção do sujeito como homem-hermenêutico que, à 
semelhança do cientista, organiza a sua própria experiência numa teoria implícita do 
mundo, talvez ingénua, mas nem por isso menos dotada da sua lógica interna (Moscovici, 
1976). Essa lógica funda-se em factores muito para além do domínio cognitivo, 
estendendo-se pelas camadas ocultas da história pessoal do indivíduo e da da sua cultura, 
apresentando-se como objecto em que converge o estudo de uma multiplicidade de 
disciplinas das ciências humanas. 
O conceito de representação articula-se, por um lado, com conceitos mais estritos e 
'psicológicos' que lhe estão próximos, como os de imagem, atitude, crença, estereótipo e, 
por outro, com noções mais amplas e 'sociológicas', como as de sistema de valores, 
ideologia e cultura (Vala, 1984; Moscovici, 1976), interessando à Psicologia Social o 
carácter e produção sociais das representações. Esta duplicidade pode aproximar-se da 
exposta nos trabalhos de Durkheim (1898, 1996) a partir dos quais Moscovici desenvolveu 
o conceito, ou seja, a de que as duas fontes de influência sobre a maneira de pensar e agir 
dos indivíduos são a consciência individual, organizada em representações individuais e a 
consciência colectiva, constituída por representações colectivas. No entanto, o pluralismo e 
a rapidez das mudanças das sociedades modernas exigem um quadro interpretativo que 
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integre o dinamismo, qualidade característica da representação social, ultrapassando assim 
o poder de enquadramento do conceito de representações colectivas. 
2.1.1 - A noção de representação 
A psicologia tradicionalmente coloca a representação a meio caminho entre o conceito 
(de natureza intelectual, parte do sujeito) e o percepto (de natureza sensorial, parte do 
objecto). Apresenta-a como um processo que, integrando no nosso universo interior um 
objecto a partir de uma actividade cognitiva enraizada nos nossos saberes, não é de 
reprodução mas de reconstrução, e como um conteúdo resultante desse processo (Poeschl, 
2002). 
Assim, as representações não são vistas como imagens. Estas, embora operem e 
resultem de uma filtragem das informações possuídas ou recebidas pelo sujeito, são 
"concebidas como reflexo interno de uma realidade externa, cópia conforme no espírito, 
daquilo que se encontra fora do espírito [sendo então] reprodução passiva de um dado 
imediato" (Moscovici, 1976, p. 45). Porém, a noção de representação parte da premissa de 
que "não existe uma ruptura dada entre o universo exterior e o universo interior do 
indivíduo (ou do grupo)" (idem, p. 46), tendo assim as representações o papel de 
construtoras do real à medida do indivíduo e vice versa. Na medida em que tem 
repercussões na maneira como os sujeitos interpretam aquilo que lhe acontece e acontece à 
sua volta, bem como nas respostas que estes encontram para fazer face ao que julgam ter 
acontecido, conduzem à criação de uma realidade que torne válidas as expectativas e 
explicações decorrentes daquilo que alimentam como representação. Os objectos e 
acontecimentos, inscritos num contexto activo, são parcialmente concebidos pela pessoa ou 
pela colectividade como prolongamento do seu comportamento, não existindo apenas em 
função dos meios ou métodos que permitem o seu conhecimento. Assim, as representações 
são sempre representações de qualquer coisa exprimindo uma relação sujeito/objecto que 
envolve actividade de construção e de simbolização (Vala, 2000). 
As representações são, em dois sentidos, uma "preparação para a acção" (Moscovici, 
1976, p. 47). Por um lado não constituem apenas uma mediação entre estímulos e respostas 
sendo "factores constituintes do estímulo e modeladores da resposta, na medida em que « 
dominam todo o processo»" (Markus e Zajonc, 1985, p.183; citado em Vala, 2000, p. 
459), posição que traduz os avanços da psicologia cognitiva conducentes ao "pressuposto 
do primado das representações" ( idem, p. 459). Por outro, orientam o comportamento na 
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medida em que remodelam e reconstituem os ambientes em que os comportamentos têm 
lugar, dando-lhes um sentido e integrando-os numa teia de relações que os ligam ao 
objecto, fornecendo também noções, teorias e quadros de análise que permitem a 
manutenção dessas relações estáveis e eficazes (Moscovici, 1976). 
Em Vala (2000) encontramos uma síntese de diferentes perspectivas que tem norteado 
o estudo da actividade representativa: 
• "estudo dos mecanismos motivacionais e sociais que orientam a dinâmica da actividade 
cognitiva e a dinâmica das relações entre estruturas cognitivas (...); 
• estudo das estruturas e processos cognitivos em sentido restrito, e enquanto processos 
intra-individuais, ou seja, os que se reportam às actividades de percepção, 
categorização, organização da informação, inferência, recuperação e julgamento (...); 
• estudo dos investimentos pulsionais e fantasmáticos presentes na actividade cognitiva e 
simbólica, perspectiva desenvolvida pelas correntes de orientação freudiana (...); 
• estudo da actividade representativa dos indivíduos enquanto reprodutores das ideologias 
dominantes e reflexo dos seus posicionamentos sociais (...); 
• no caso do estudo das representações sociais, o nível de análise que se salienta é aquele 
que reenvia o sujeito para as suas pertenças sociais e para as actividades de 
comunicação, e a representação para a sua funcionalidade e eficácia sociais" (pp. 261-
262). 
2.1.2- As Representações Sociais e o Social nas Representações 
"...se a realidade das representações sociais é fácil de discernir, o conceito não o é" 
(Moscovici, 1976, p. 39). Para tentar perceber o conceito, pode-se começar por examinar 
"Quais as significações que o adjectivo « s o c i a l » acrescenta ao substantivo 
«representação» ? " (Moscovici, 1976, p. 74). 
Podemos dizer que, em primeiro lugar, as representações sociais são uma forma do 
pensamento natural. Não resultam de um tratamento científico da informação mas sim da 
comunicação nas interacções sociais que faz circular grandes quantidades de informação de 
fontes dispersas, transmitindo, agregada à informação, opiniões, julgamentos, atitudes, e 
novos pontos de vista susceptíveis de transformar as nossas ideias acerca dos objectos 
(Poeschl, 2002). A dispersão das fontes e da informação obrigam os indivíduos a focalizar-
se nos aspectos que estão conformes às suas orientações profundas, uma vez que, no seu 
papel de actores sociais interessados, o curto tempo de elaboração dessas informações, 
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pressiona-os a recorrer à inferência no sentido de terem sempre pronta uma resposta. 
Para a construção dessa resposta contribuem dois quadros de pensamento: o 
"pensamento formal" ou "baseado na apreensão de categorias", e o "natural" ou "baseado 
na comunicação de ideias". Tanto num como noutro a reflexão põe em acção dois sistemas 
cognitivos: o "que procede a associações, inclusões, discriminações, deduções, isto é, o 
sistema operatório, e o outro que controla, verifica, selecciona com a ajuda de regras 
lógicas ou não. [Esse outro é uma espécie de] metassistema que trabalha a matéria 
produzida pelo primeiro" (Moscovici, 1976, pp. 253-254). Moscovici sugere que, ao 
contrário do que acontece no pensamento formal, as regras que orientam o pensamento 
natural são primordial e habitualmente normativas: as opiniões formadas são influenciadas 
por relações de comunicação mantidas com um interlocutor, real ou simbólico, que indicam 
quais as operações autorizadas em função dos valores do grupo de pertença e quais as 
operações proibidas na medida em que se associam aos valores do outro grupo. 
Em segundo lugar, as representações sociais são uma dimensão definidora dos grupos 
sociais. Sendo formas do pensamento natural, surgem como proposições, reacções e 
avaliações, criadas e transmitidas nas interacções entre os indivíduos que, quer queiram 
quer não, fazem parte do corpo colectivo designado habitualmente de opinião pública. 
Apesar da aparente generalidade dessa pertença, o discurso é fortemente organizado de 
acordo com as culturas, classes, ou grupos, de proveniência, constituindo-se assim num 
número equivalente de universos de opinião. As representações marcadas pelas 
características dos grupos, tornam-se por sua vez atributos dos grupos, permitindo 
compreender as opiniões, visões do mundo e teorias implícitas dos indivíduos, à luz das 
suas pertenças grupais, e fazer a previsão destas, tendo em conta declarações ou 
comportamentos observados. 
Moscovici indicia como razões para a elaboração de diferentes representações face ao 
mesmo objecto social as diferenças no acesso à informação, na pressão para a integração do 
conhecimento, e no envolvimento numa determinada problemática, por parte dos diversos 
grupos. Estes factores de formação da representação contribuem para a modelação 
diferenciada das suas três dimensões: a informação, que diz respeito à quantidade e 
qualidade de conhecimento possuído acerca do objecto; o campo de representação, que 
corresponde à organização e estruturação dos seus elementos; a atitude, que diz respeito à 
orientação global, positiva ou negativa, em relação ao objecto da representação. "A atitude 
é a mais frequente das três dimensões, geneticamente, talvez a primeira" (Moscovici, 1976, 
p. 72), existindo já nos casos em que a informação é pouca e o campo de representação 
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pouco estruturado. Será então razoável concluir que a informação e a organização do 
campo de representação só acontece depois de tomada uma posição e em função dela. 
Em terceiro lugar, as representações são formadas para responder a relações sociais 
específicas, organizando o relacionamento entre os grupos. A reciprocidade entre uma 
comunidade e a sua forma de pensar, permite que os membros de um grupo se posicionem 
relativamente aos de outro. Se a necessidade de coesão dentro do grupo leva a aderir aos 
traços do objecto que se associam aos atributos do grupo, leva também ao reconhecimento 
e concordância acerca do que são traços antagónicos que se associam aos atributos dos 
outros grupos (Poeschl, 2002). 
Por conseguinte, em quarto lugar, as representações variam de acordo com as situações 
em que um objecto é evocado, em parte porque a saliência das nossas pertenças grupais 
também varia em função da situação específica de comunicação constituindo-se num 
"verdadeiro fenómeno de polifasia cognitiva" (Moscovici, 1976, p. 289). Assim, 
representações sociais específicas actualizam-se cada vez que um indivíduo discorre acerca 
de um objecto socialmente importante, discurso esse em que a posição do seu grupo se 
torna saliente em relação a um conjunto de relações sociais simbólicas (Doise, 1986b, 
1990). Poeschl (1992) estudou a representação social da inteligência em várias situações de 
comparação social. Os seus resultados evidenciaram que a percepção de diferentes 
categorizações sociais e diferentes pertenças grupais, pode levar os indivíduos a exprimir 
diferentes opiniões acerca do mesmo objecto em diferentes situações de comunicação. A 
condução do discurso é então partilhada entre o impacto de experiências pessoais, valores, 
atitudes e crenças, e inserção grupai que se salienta na situação específica de comunicação, 
mas, sempre orientado no sentido da manutenção de uma identidade positiva. 
Com a noção de representação social Moscovici veio introduzir uma nova perspectiva 
na antiga controvérsia sociológico vs. psicológico, quanto à génese das concepções 
adoptadas pelo indivíduo e pela sociedade. Mas, mais do que pelo "quem ?", deve levantar-
se a interrogação do "porquê ?". Assim o adjectivo "social" salienta sobretudo a função das 
representações. 
Poeschl (2002) particulariza quatro dos motivos que levam à construção de 
representações sociais: 
• a transformação de conceitos abstractos em saberes familiares e a criação de um saber 
comum que possibilita a comunicação; 
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• a adaptação dos conceitos às normas e aos valores do grupo, de maneira a justificar as 
formas de pensamento, os comportamentos e as relações existentes com os outros 
grupos; 
• a manutenção ou a aquisição de uma identidade social (donde, pessoal) gratificante; 
• a orientação das atitudes, dos comportamentos, e das relações com os outros grupos. 
Com efeito, se as relações que existem entre diferentes grupos modulam a forma como 
cada um se apropria de um objecto social, a forma como cada grupo integra o objecto e 
depois o utiliza, contribui, por sua vez, para influenciar as relações sociais. 
2.1.3 - As representações sociais como estruturas sóciocognitivas 
Moscovici refere dois processos maiores, intrinsecamente ligados e de ocorrência 
simultânea, na sua análise da formação das representações sociais: a objectivação e a 
ancoragem. Podemos apelida-los de sóciocognitivos no sentido em que são processos 
cognitivos socialmente regulados por relações normativas que, partindo do metassistema de 
que falamos antes, verificam as operações cognitivas. 
A objectivação tem o papel central na determinação e organização do pequeno número 
de elementos que, atribuindo a um objecto o seu significado primeiro, permitem que se 
possa falar dele, e no percurso pelo qual esses elementos se transformam de uma noção 
abstracta numa realidade concreta, controlável, ou que possa ser vista como natural. "As 
ideias não são mais percebidas como os produtos da actividade intelectual de alguns 
espíritos, mas como os reflexos de qualquer coisa existente no exterior. Aconteceu uma 
substituição do percebido pelo conhecido" (Moscovici, 1976, p. 109). 
O processo de objectivação é desdobrado em três fases: os elementos susceptíveis de 
visualização mais imediata são seleccionados entre a grande quantidade de informação que 
circula acerca do objecto; são organizados numa imagem sucinta e coerente que 'reproduz 
de forma visível' o objecto; essa imagem vê-se naturalizada através da separação do 
conceito inicial e da materialização numa entidade objectiva, observável na realidade. 
A ancoragem ocupa o papel central no emergir de representações diferentes de um 
mesmo objecto social sendo possível decompô-la em três fases. Na primeira, seleccionamos 
um pequeno número de elementos que permitem simplificar o objecto, procurando aqueles 
que podem ser associados, por analogia, a outros já existentes na nossa rede de categorias e 
que nos permitem dar-lhe um significado. A escolha desses elementos não é o resultado de 
um processamento de tipo lógico mas sim um reflexo da nossa atitude acerca do objecto, 
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determinando assim as decisões orientadoras da posição que ele irá ocupar no nosso 
sistema de pensamento. Moscovici sugere que chegamos a essas decisões generalizando, 
isto é, reduzindo a distância entre as categorias e o objecto pela selecção de um traço 
positivo ou negativo que lhes é comum, e particularizando, pela escolha de um traço em 
que o consideramos diferente das categorias mantendo assim o objecto à distância. Esta é a 
fase em que um objecto novo é assimilado por outros já referenciados no sistema cognitivo 
(as 'âncoras') ocupando, neste sentido, o papel de domesticação do estranho. 
Na segunda fase, a de conotação, os elementos seleccionados como consequência da 
anterior, são codificados e memorizados ao mesmo tempo que a atitude ou julgamento 
elaborado acerca do objecto, acabando por determinar a rede de significados que se 
constitui à sua volta, definindo-o. Com efeito, o objecto social torna-se portador das 
características das categorias com as quais foi relacionado ao mesmo tempo que dos valores 
que lhes são atribuídos pelo grupo. Logo, esta associação a grupos e domínios de aplicação 
não é neutra. Ao tornar-se atributo de um grupo como objecto de relevância comum, acaba 
por ocupar o papel de organizador dos comportamentos tornando-se expressão das relações 
entre os grupos sociais. É necessário também ter presente que a integração de um objecto 
no sistema de pensamento do grupo tem efeitos tanto sobre o próprio, como sobre as 
categorias com que ele é relacionado, transformando assim o sistema de pensamento do 
grupo. 
Na fase de esquematização, a terceira, o objecto, agora integrado no sistema de 
pensamento do grupo, torna-se um saber útil a todos. Se as representações primeiro são 
construídas em resposta a situações sociais específicas, adquirem, de seguida, uma 
realidade exterior destacando-se do contexto em que foram elaboradas e, de alguma 
maneira, tornando-se autónomas em relação à consciência individual. Assim, são capazes 
de fornecer ao grupo elementos familiares, susceptíveis de interpretar a realidade social. Se, 
por um lado, as relações entre os grupos modulam a forma de apropriação do objecto 
social, por sua vez, a maneira como cada grupo o integra e utiliza, contribui igualmente 
para a modelação dos seus relacionamentos (Poeschl, 2002). 
O estudo dos processos de objectivação e ancoragem constituem o cerne das 
preocupações de duas correntes que investigam actualmente as representações sociais. A 
Escola de Provença, dando mais ênfase à vertente cognitiva das representações, tem como 
base do seu trabalho o estudo do processo de objectivação. O processo de ancoragem está 
no centro das investigações da Escola de Genebra, mais focalizadas nos aspectos sociais 
das representações (Poeschl, 2002). 
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Quanto às áreas utilizadas como de campo de trabalho, Vala (2000) aponta, sem 
pretensões à exaustividade, uma série daquelas em que o conceito de representação social 
desde a sua proposição até aos nossos dias, se tornou estímulo para a interrogação: 
• as teorias do homem comum acerca da saúde/doença; da doença mental; da violência; 
da sida; da droga e toxicodependência; da amizade; da inteligência; da morte; do 
suicídio; 
• as concepções da ciência no senso comum; nos cientistas 
• as teorias científicas particulares como a psicanálise; a teoria do desenvolvimento 
cognitivo de Piaget; 
• os problemas sociais como o desemprego; o trabalho; os sistemas tecnológicos; os 
sistemas económicos e relações económicas; os conflitos sociais; o poder social; 
• o estudo de grupos ou categorias sociais como a criança; o sexo; os quadros; os 
psicólogos; os enfermeiros; ... 
Assim, pensamos o estudo que propomos, como um espaço de charneira entre a última 
das áreas de investigação nomeadas dentro deste quadro teórico, e a Psicologia da Música, 
dada a relevância do seu objecto para esta última. Nesta sequência, passamos a apresentar 
as nossas hipóteses de investigação. 
2.2 - Hipóteses a testar 
Os estudos de Kemp (1981a, 1981c) referem a existência de estereótipos 
diferenciadores de vários subgrupos de músicos assim como os de Cribb & Gregory (1999), 
que procuram situar os estereótipos como resultado da influência confíguradora da prática 
de um ou outro instrumento. A Teoria da Identidade Social prediria que instrumentistas e 
cantores desenvolvessem uma identidade social de grupo, procurando distinguir 
positivamente o grupo de pertença do outro grupo (Tajfel, 1972; Tajfel & Turner, 1979). 
Baseando-nos no Quadro Teórico das Representações Sociais, poderemos inferir que 
instrumentistas e cantores são produtores e produto de representações diferenciadas, apesar 
de uns e outros serem músicos. Assim sendo, a nossa Hipótese 1 prediz que cada subgrupo 
alimenta uma representação do endogrupo que se diferencia positivamente da do exogrupo, 
numa dimensão considerada como importante para a definição dos executantes (Poeschl, 
2002). 
No percurso inicial de formação os dois subgrupos só se encontram no Ensino 
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Complementar, que por sua vez é um período curto. Os instrumentistas tiveram já 
possibilidade de conviver entre si durante o Ensino Básico e portanto de antecipar o esboço 
de uma identidade de grupo. A nossa Hipótese 2a prevê que durante a fase da aprendizagem 
inicial, os membros dos dois subgrupos revelem uma visão idealista dos músicos que se 
traduz numa representação pouco diferenciada do instrumentista e do cantor. Esta, só nos 
estratos subsequentes assumirá contornos definidos, como fruto das vivências e conversas 
tidas no convívio intergrupal. 
Cribb & Gregory (1999) salientam também o papel das diversas práticas sociais na 
emergência da diferenciação entre os estereótipos dos subgrupos de músicos, isto mesmo 
quando os executantes se dedicam ao mesmo instrumento. Kemp (1981b) adianta a 
existência de um corpo de características comuns entre sujeitos de diferentes níveis de 
aprendizagem, verificando ao mesmo tempo a presença de outras que os distinguem à 
medida da sua evolução e envolvimento na actividade. Poderemos pensar que as 
representações dos instrumentistas e cantores contribuirão, como consequência da dinâmica 
inter-grupos da vida escolar e profissional, para acentuar as diferenças entre os grupos, ou 
que diferenças de tratamento e realização entre eles, estarão na origem de relações de 
colaboração ou competição. Assim, a nossa Hipótese 2b prediz que os Profissionais são o 
estrato que mais diferenciadamente representa instrumentistas e cantores. 
Os trabalhos sobre a variação das representações sociais indicam também que estas 
representações podem modificar-se em função de diversas experiências sociais (Mugny & 
Carugati, 1985). Resta no entanto saber se são as representações que se modificam ou se 
são os indivíduos que, quando mudam de inserção social, adoptam representações pre-
existentes (Viaud, 1999). Consideramos que uma mudança progressiva e com a mesma 
orientação, na percepção da relação entre instrumentistas e cantores poderia sustentar a 
hipótese de uma mudança de representação, enquanto uma mudança irregular e não linear 
na percepção dessa relação poderia apoiar a ideia de a causa ser a mudança de posição 
social. Assim, com base nos trabalhos antes citados e nos estudos sobre estereótipos de Bell 
& Cresswell (1984), Cribb & Gregory (1999), e, Davies (1978), a nossa Hipótese 3 prediz 
que a representação dos diferentes subgrupos de músicos é transmitida e integrada durante 
as comunicações no seio do grupo de pertença, com o intuito de oferecer uma identidade 
clara e positiva do grupo próprio. 
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2.3 - Metodologia 
2.3.1 - O processo de investigação e as suas fases 
A psicologia social foi definida por Hewstone & Mansted (1995, p. 588) como "o 
estudo científico das influências recíprocas do indivíduo e do seu contexto social". 
Operacionalmente, ela é caracterizada pela natureza dos temas que aborda e não pelo uso 
de métodos específicos (Gloria, 1993). Assim, os métodos utilizados podem estar ligados 
intimamente ao tipo de objectivos delimitados dando uma resposta positiva a preocupações 
de contextualização ecológica dos estudos, como as manifestadas por Harré (1979). 
O objecto definido nesta investigação é o estudo das representações sociais de dois 
subgrupos profissionais pertencentes ao grupo dos músicos: os Instrumentistas e os 
Cantores. Sendo a representação um importante instrumento social de produção de sentido 
(Vala, 2000) e, tendo como papel contribuir para os processos formadores e para os 
processos de orientação das comunicações e dos comportamentos (Moscovici, 1976), 
vamos também procurar avaliar a estabilidade ou variação das representações, seguindo o 
pensamento dos subgrupos ao longo do envolvimento na actividade. 
A investigação desenrola-se em dois estudos. O primeiro, composto por duas secções, 
tem como objectivo, na primeira, identificar os termos mais adequados como estímulos, e, 
na segunda, fazer o levantamento do campo semântico que lhes é associado por sujeitos de 
três categorias representativas de um universo de músicos e uma de não músicos, pondo em 
evidência o papel da pertença a diferentes estratos de inserção na actividade, que 
correspondem também, grosso modo, a diferentes estratos etários. 
Depois de recolhidos os traços que, supostamente, melhor caracterizam os objectos da 
nossa investigação, o segundo estudo vai avaliar como se estrutura a representação, pedindo 
aos respondentes a sua opinião acerca desses traços; vai perspectivar tipos de 
relacionamento grupais; estudar graus de identificação com o grupo próprio e com o outro; 
situar o emergir das diferentes representações no balanço de influências entre a 
aprendizagem escolar de uma prática historicamente situada e, as condicionantes de uma 
prática instrumental efectivamente desenvolvida no presente, descodificando as influências 
responsáveis pela representação em termos da preponderância dos factores históricos, das 
experiências pessoais, ou, das idiossincrasias inerentes à prática dos diferentes 
instrumentos. 
Cumpre-se assim o programa proposto por Doise (1986a) de levantar o que as pessoas 
pensam, como, e porque o pensam. 
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2.3.2 - Estudo Prospectivo 
Desdobra-se em duas secções: 
• Definição dos Indutores; 
• Levantamento do Campo Semântico. 
2.3.2.1 - Definição dos Indutores 
Este estudo teve como objectivo definir os termos que funcionarão como indutores 
mais adequados, circunscrevendo as respostas a um determinado meio musical, aquele que 
será, mais propriamente dito, a área de vivência musical dos subgrupos, objecto do trabalho 
subsequente. Com esse objectivo, utilizando um pequeno questionário, fez-se o 
levantamento de um léxico associado aos estímulos Músico, Instrumentista e Cantor, 
avaliando a necessidade de uma definição mais estrita do estímulo, orientada para uma área 
particular da música. 
Embora o objecto final do trabalho sejam as representações sociais dos dois últimos, 
nas duas secções de análise qualitativa optámos por utilizar como estímulo também o termo 
Músico. Instrumentistas e Cantores são dois subgrupos numericamente importantes e de 
distribuição assimétrica na quantidade de efectivos, dentro da classe dos músicos que, no 
entanto, não se esgota neles. Intentámos assim, encontrando as suas características próprias, 
definir a sua especificidade em relação ao grupo de pertença, fazer o levantamento dos 
contornos próprios deste e avaliar o diferente grau de identificação/diferenciação entre cada 
um dos subgrupos e o grupo. 
As técnicas utilizadas foram a associação livre de palavras e a questão fechada com 
opção pessoal. A primeira, consiste em pedir aos sujeitos que espontaneamente produzam 
uma lista de palavras como reacção a um determinado indutor. A esta técnica são apontadas 
algumas particularidades: em relação ao tipo e qualidade de material recolhido, é mais 
pobre do que as diversas técnicas de entrevista, da livre à estruturada, na medida em que 
não fornece indicações sobre a organização do discurso dos indivíduos. Por outro lado, 
permite, no momento do tratamento dos dados, reduzir o enviesamento provocado pela 
análise de conteúdos (Poeschl, 1992) bem como facilita a apreensão dos campos 
semânticos e das suas supostas propriedades estruturais e significantes (Vala, 1981). Ao 
contrário das regras complexas que devem ser utilizadas na análise das entrevistas, as 
associações livres de palavras são na generalidade objecto de um pequeno número de 
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reduções, que funcionam como uma limpeza no dicionário de, por exemplo, palavras com o 
mesmo campo de significação mas apresentadas em modos diferentes, permitindo 
minimizar a alteração do discurso dos indivíduos. Assim, as reduções foram efectuadas 
segundo as regras clássicas das técnicas de análise de conteúdo, tal como são propostas por 
Rosenberg & Jones (1972; citadas por Di Giacomo, 1986, e por Poeschl, 1992). 
A questão fechada com a possibilidade de opção pessoal, permite aos sujeitos, no caso 
de não subscreverem nenhuma das duas opções de resposta propostas, mencionar aquela 
que achariam correcta. Corresponde, nestas características, às regras propostas por Robson 
(1993) para a elaboração de questões destinadas a questionários auto-administrados. 
2.3.2.2 - Levantamento do Campo Semântico 
Este estudo teve como objectivo o levantamento dos campos semânticos associados 
aos indutores anteriormente definidos, e a comparação dos discursos produzidos acerca 
desses objectos, pelos vários grupos de indivíduos interrogados. 
A técnica a utilizar é a já anteriormente descrita, associação livre de palavras. Em 
consequência da sua aplicação, os indutores previamente definidos motivam um conjunto 
de palavras com as quais é elaborado um primeiro dicionário global. Este é sujeito às 
reduções de limpeza e codificação, de acordo com as regras acima mencionadas. Obtém-se 
assim um segundo dicionário global, mais restrito quanto ao número total de termos, mas 
mantendo a totalidade da riqueza semântica. Sobre esse, são efectuados três tipos de 
análises diferentes. 
A primeira, uma análise descritiva de conteúdos, seguindo procedimentos clássicos de 
estudo do discurso produzido acerca de determinado objecto. O primeiro passo consiste na 
análise da amplitude, fluidez e, riqueza do material recolhido (Deconchy, 1971; citado por 
Poeschl, 1992): 
• a amplitude, ou seja, o número de traços ou dimensões que se tornam acessíveis quando 
os sujeitos se exprimem acerca do objecto sugerido pelo indutor, retira-se da quantidade 
de palavras diferentes evocadas; 
• a fluidez do discurso, ou seja, a facilidade de expressão acerca do objecto, é extraída do 
número total de palavras evocadas, que foram associadas ao indutor pelos sujeitos; 
• a riqueza, ou seja, a produção de uma informação integrada mais ou menos extensa 
acerca do objecto, é calculada como a razão entre o número de palavras diferentes 
(amplitude) e o número total de palavras produzidas (fluidez). 
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Enquanto amplitude e fluidez nos são dadas em números inteiros, o valor da riqueza 
varia entre 0 e 1, sendo tanto mais elevado quanto mais rica a informação (Poeschl, 1992). 
Assim, é possível determinar cada uma destas três dimensões por cada estrato e para cada 
estímulo. 
A segunda, uma análise comparativa vai permitir obter uma medida global de 
semelhança entre dois dos universos semânticos, de entre todos os produzidos nas 
diferentes condições estudadas. Utiliza-se o índice de Ellegard calculado dividindo o 
número de palavras comuns a dois dicionários específicos, pela raiz quadrada do produto 
do número de palavras diferentes do primeiro dicionário pelo número de palavras diferentes 
do segundo. Varia, assim, entre 0 e 1, sendo tanto mais elevado quanto maior a proporção 
de palavras comuns (Di Giacomo, 1986). 
A terceira, uma análise de frequências, resulta na elaboração de três dicionários 
restritos de acordo com determinadas frequências de evocação. Cada um deles permitirá 
caracterizar os universos semânticos realizados em torno do objecto a partir de um ponto de 
vista: 
• dos estratos - o que dizem os Estudantes do Ensino Complementar, do Ensino Superior, 
e os Profissionais, dos Músicos, dos Instrumentistas, e dos Cantores; 
• das categorias - o que dizem os Músicos das áreas teóricas, os Instrumentistas, os 
Cantores e os Não Músicos, dos Músicos, dos Instrumentistas, e dos Cantores; 
• da caracterização do próprio objecto - o que é dito por todos os intervenientes acerca 
dos Músicos, dos Instrumentistas, e dos Cantores. 
A frequência com que as diversas palavras são evocadas, fornece um indicador da sua 
importância, sendo os termos mais acessíveis, provavelmente os mais relevantes (Hampton, 
1979; citado por Poeschl, 1992). Com fundamento nesta última ideia, os resultados da 
análise de frequências vão também permitir a recolha de material a utilizar no Estudo 
Principal. 
91 
2.3.3 - Estudo Principal 
2.3.3.1 -Desenho do Estudo 
Este estudo constitui a fase quantitativa da investigação. 
Tem um desenho 2 x 3 , tendo como variáveis independentes a pertença a dois 
subgrupos do grupo dos músicos - Instrumentistas e Cantores - em três estratos de inserção 
na actividade - Estudantes do nível de Ensino Complementar em vários tipos de escolas do 
ensino vocacional da música; Estudantes do Ensino Superior especializado de música; 
Profissionais da música. 
O seu objectivo é analisar de forma mais sistemática as representações próprias e 
recíprocas dos Instrumentistas e dos Cantores e perspectivar relações intergrupais, tendo em 
consideração o subgrupo de pertença e a inserção nos estratos mencionados. 
2.3.3.2 - Recolha de dados 
Foi elaborado um questionário, constituído por sete partes de questões fechadas, com 
resposta sob a forma de escalas de opinião. As primeiras três partes do questionário foram 
elaboradas com o material do último dicionário restrito apresentado no estudo anterior, de 
que foram seleccionadas as palavras associadas apenas a cada um dos estímulos 
(Instrumentista Clássico/a; Cantor/a Clássico/a) disjuntamente. Nas duas listas obtidas foi 
feita uma limpeza, sendo eliminados os termos que correspondiam a substantivos (por 
exemplo, "instrumento"), vocabulário técnico associado a cada grupo (por exemplo, 
"cordas") e, nomes próprios (por exemplo, "Pavarotti"). As palavras correspondentes a 
adjectivos foram mantidas e com os substantivos genéricos (por exemplo, "musicalidade") 
foram construídas expressões compostas ("revela musicalidade"). Estes traços foram 
utilizados com os objectivos de caracterizar as diferenças entre o endogrupo, ou seja, o 
grupo de pertença dos respondentes, e exogrupo, ou seja o grupo de comparação; a 
diferença entre opinião pessoal e opinião do endogrupo; a diferença entre opinião pessoal e 
opinião do exogrupo. 
Para testar o relacionamento intergrupal em termos de cooperação ou competição, 
foram construídas proposições recriando situações hipotéticas, algumas inspiradas por 
palavras retiradas das listas anteriores, pedindo-se aos sujeitos para exprimirem a sua 
opinião acerca do desempenho dos membros dos dois grupos. 
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A testagem da discriminação positiva ou negativa entre os grupos, utiliza matrizes 
inspiradas nas de Tajfel, Flament, Billig & Bundy (1971), aplicadas à resolução de uma 
situação hipotética criada. 
Procurou-se também avaliar o grau de identificação com o grupo próprio ou com o 
outro grupo, e, num último conjunto de questões, descodificar os elementos fundamentais 
para a criação da representação em termos dos conhecimentos adquiridos indirecta ou 
directamente ou, das vivências. 
2.3.3.3 - Análise de dados 
"As escalas de opinião têm como vantagem a facilidade e rapidez de resposta, assim 
como a de poderem ser submetidas a tratamentos estatísticos rigorosos que permitem 
realçar a estrutura da representação" (Maia, 2000, p. 63). A análise dos dados deste estudo 
foi feita recorrendo a vários procedimentos: 
• a análise factorial em componentes principais, com rotação varimax. Utilizando este 
método é possível reproduzir num número restrito de dimensões o conjunto das 
variáveis tidas em conta, evidenciando a estrutura da representação dos dois subgrupos; 
• a análise da variância. Esta permite determinar se os objectos de estudo - as 
representações de Instrumentistas e Cantores - são diferenciados significativamente 
pelos sujeitos na avaliação das dimensões extraídas, em função da pertença a um dos 
subgrupos - Instrumentistas / Cantores - e da inserção num nível de actividade -
Estudantes do Ensino Secundário / Estudantes do Ensino Superior / Profissionais. 
Passamos agora à apresentação destes estudos. 
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CAPITULO III - ESTUDOS PROSPECTIVOS 
Neste capítulo apresentamos os dois estudos exploratórios que constituem, dentro da 
globalidade do trabalho, a secção de recolha de dados a explorar com tratamento 
qualitativo. 
3.1 - Definição dos Indutores 
Dada a utilização indiscriminada dos termos 'Música Erudita' ou 'Música Clássica' 
tanto no discurso normal do dia a dia como por parte dos autores que sobre esses assuntos 
discorrem, decidimos especificar o termo a utilizar como indutor recorrendo a um pequeno 
estudo. Pretendemos com ele tornar acessíveis e disponíveis na memória dos sujeitos os 
diferentes tipos de música em que aqueles termos têm aplicação possível e assim obter, sem 




A amostra utilizada é composta por 17 indivíduos, 9 do sexo feminino e 8 do sexo 
masculino, sendo a média das idades de 43 anos. 
3.1.1.2- Questionário 
Foi elaborado um questionário (Anexo 3) utilizando as técnicas de associação livre de 
palavras e da questão fechada com opção individual. Na primeira página convidavam-se os 
inquiridos a escrever "as palavras que associa quando pensa em Músico/a", 
"Instrumentista", e "Cantor/a". Na segunda página, convidavam-se a responder a duas 
questões. A primeira, que fornecia uma série de opções de resposta, interrogava o 
respondente "...quando pensava em Músico/a (...) tinha em mente um músico de que 
género de música?" para, a segunda, apresentando como opções de resposta os termos que 
especificariam os nossos indutores, procurar descriminar "Qual das palavras apresentadas 
lhe [pareceria] mais correcta para identificar o executante da grande música de tradição 
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Europeia ?". Era ainda proposta a resposta a uma pequena parte destinada à recolha de 
dados sociográficos. 
3.1.1.3- Procedimento 
O questionário, do género auto-administrado, foi preenchido individualmente pelos 
sujeitos depois de acederem a participar no estudo, tendo sido entregue e recolhido 
pessoalmente pelo investigador na mesma altura, ou dentro do prazo máximo de uma 
semana. 
3.1.2 - Resultados e Conclusão 
A informação recolhida na pesquisa de definição dos indutores foi tratada em termos 
percentuais simples, tendo as respostas à questão fechada que encerrava o questionário, 
aquela cujos resultados serviriam de critério para a escolha dos indutores do estudo 
seguinte, apresentado a seguinte distribuição: 14 - clássico/a; 2 - erudito/a; 1 - outra. A 
percentagem de escolhas do termo clássico/a foi de 82%, tendo este sido aceite como o 
mais adequado à especificação dos indutores no estudo subsequente. 
3.2 - Levantamento do Campo Semântico 
Este segundo estudo exploratório consistiu na recolha das palavras associadas aos 
estímulos correspondentes aos objectos do nosso estudo - músico, instrumentista, cantor -, 
depois de especificados pelo termo resultante da fase anterior - clássico -, e tem como 
objectivo levantar e analisar os campos semânticos correspondentes. 
3.2.1-Método 
3.2.1.1 - Amostra 
A nossa amostra é composta por 144 indivíduos, divididos em igual número (12) por 4 
categorias (outros músicos; instrumentistas; cantores; não músicos) e 3 níveis de inserção 
na actividade (estudantes do Ensino Complementar; estudantes do Ensino Superior; 
profissionais). Do sexo masculino são 65 e do sexo feminino são 79, sendo a média de 
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idades de 25 anos. Encontram-se inseridos em escolas do ensino genérico e do ensino 
vocacional da música e, em agrupamentos musicais do continente, sem qualquer tipo de 
preocupação com a circunscrição geográfica. 
3.2.1.2 - Questionário 
Foi elaborado um questionário em três páginas utilizando a já anteriormente enunciada 
técnica de associação livre de palavras. Em cada página era pedido ao respondente que 
escrevesse "o máximo de palavras que lhe vêm à mente" quando pensava, respectivamente 
em, "Músico Clássico/a", "Instrumentista Clássico/a", e "Cantor Clássico/a". A terceira 
página continha um espaço destinado à recolha dos dados sociográficos que foi elaborado 
em duas versões distintas: uma destinada a estudantes (Anexo 4) e outra a profissionais 
(Anexo 4'). A ordem de sequência da apresentação das folhas foi contrabalançada. 
3.2.1.3 - Procedimento 
O questionário, do género auto-administrado, foi preenchido individualmente, depois 
de os participantes terem sido contactados, ou directamente pelo investigador, ou pelas 
instituições a que estavam agregados e que responderam positivamente ao pedido de 
colaboração na recolha de dados. No primeiro caso, o investigador distribuía e recolhia os 
questionários na mesma altura; no segundo, na instituição contactada, essa incumbência era 
delegada numa pessoa que, procedendo da mesma forma, os enviava posteriormente pelo 
correio ao investigador. 
3.2.2 - Resultados e Discussão 
3.2.2.1 - Criação e análise do dicionário global 
Com os dados recolhidos ipsis verbis, foi elaborado um primeiro dicionário global dos 
grupos estudados constituído por um total de 4589 palavras que se distribuíram pelos três 
indutores da seguinte maneira: 
"Músico Clássico" - 1516 palavras; total de palavras distintas - 753; 
"Instrumentista Clássico/a" - 1501 palavras; total de palavras distintas - 748; 
"Cantor/a Clássico/a" - 1572 palavras; total de palavras distintas - 825. 
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Depois de aplicadas as regras de redução enunciadas por Rosemberg & Jones (1972; 
citadas por Di Giacomo, 1986, e por Poeschl, 1992), o número de palavras diferentes foi 
reduzido a: 
"Músico Clássico" - total de palavras distintas - 597; 
"Instrumentista Clássico/a" - total de palavras distintas - 567; 
"Cantor/a Clássico/a" - total de palavras distintas - 601. 
3.2.2.1.1 - Análise descritiva 
A primeira análise (ver 2.3.2.2) consistiu no levantamento dos valores da amplitude, 
fluidez e riqueza dos discursos associados aos indutores pelos respondentes, distribuídos 
pelos três estratos, números apresentados no Quadro 3.1. 
Quadro 3.1. Amplitude, fluidez e riqueza dos campos semânticos para cada indutor, por estrato de inserção. 
Ensino Complementar Ensino Superior Profissionais 
Músico Instru. Cantor Músico Instru. Cantor Músico Instru. Cantor 
Amplitude 285 262 274 289 259 283 298 287 333 
Fluidez 490 502 448 520 476 534 506 523 590 
Riqueza .58 .52 .61 .56 .54 .53 .59 .55 .56 
Nestes resultados podemos apontar e interpretar três tendências -
• Amplitude, fluidez e riqueza, em geral, tendem a aumentar na medida em que se 
progride em envolvimento na actividade, atingindo os níveis mais elevados no grupo 
dos profissionais, talvez em consequência da maturidade e participação; o aumento da 
amplitude, em particular, sugere uma diferenciação crescente entre os grupos. 
• Comparando os resultados da fluidez referentes aos cantores com os dos outros grupos 
no estrato do Ensino Complementar, verificamos serem no geral inferiores aos dos seus 
colegas, como se, na qualidade de grupo de convivência recente, inspirasse menos a 
dizer; por outro lado, o nível da riqueza é o mais elevado sugerindo a estranheza e falta 
de consenso que o contacto com o novo grupo suscita. 
• Os resultados referentes à amplitude e fluidez dos dicionários dos cantores são os que 
com mais segurança se mantêm em linha de crescimento gradual, estando todos, no 
estrato dos profissionais, acima dos dos outros grupos. Essa tendência para um aumento 
da quantidade e diferenciação no vocabulário pode ser reflexo da situação do canto 
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como área artística de fronteira com várias outras, e por isso como objecto sobre o qual 
ha mais a dizer. 
3.2.2.1.2 - Análise comparativa 
Com o objectivo de trazer uma outra luz às diferenças verificáveis nos resultados do 
ponto anterior, analisou-se, aplicando ao mesmo dicionário o índice de Ellegard (ver 
2.3.2.2), a similitude dos universos semânticos associados aos indutores, de acordo com as 
comparações e estratos expostos no Quadro 3.2. 
Quadro 3.2. Similitude dos universos semânticos dos pares expostos, por estratos de respondentes. 
Músicos/Instrumentistas Músicos/Cantores Instrumentistas/Cantores 
Ensino Complementar .36 .30 .31 
Ensino Superior .48 .35 .42 
Profissionais .44 .37 .36 
Todos .50 .44 .43 
Com estes resultados podemos apontar e interpretar algumas tendências -
• Considerando horizontalmente a linha das totalidades, a comparação "Músicos/ 
Instrumentistas" é a que apresenta os dicionários mais semelhantes. Aquelas em que 
intervém o grupo dos cantores, apresentam uma décalage de valores com a anterior, o 
que vem de encontro ao adágio já citado de que "os cantores não são músicos, são 
cantores", sendo a comparação "Músicos/Cantores" feita pelos estudantes do Ensino 
Superior a que melhor o exemplifica. 
• Olhando para os níveis apresentados pelos dicionários dos estudantes, verificamos que, 
enquanto a comparação "Músicos/Cantores" apresenta as maiores diferenças, essas 
estão atenuadas quando da comparação dos dicionários "Instrumentistas/Cantores". 
Este facto propõe-nos uma leitura: a intervenção da escola num papel veiculador da 
semelhança entre instrumentistas e cantores, uma vez que, embora diferentes, os dois 
são meios de execução. Podemos entrever esse eventual papel assumido pela escola de 
duas maneiras: como uma influência modelatória implícita - o mesmo lugar de estudo e 
os mesmos tipos de exigências com vista ao sucesso - ou explicita - o encarar da voz 
como mais um dos instrumentos, por parte dos professores. Os estudantes do Ensino 
Superior parecem ser os que melhor se adequam a esta última leitura. 
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• Por sua vez, os resultados apresentados pelo estrato dos profissionais, à semelhança da 
tendência já revelada na linha dos resultados totais, indiciam as comparações com os 
dicionários em que intervêm cantores, como as portadoras das maiores diferenças. 
Propomos uma tripla leitura: em consequência de serem o estrato que mais tempo tem 
de contacto com a actividade e seus integrantes, a sua visão será a mais apurada na 
avaliação dos subgrupos; durante esse tempo em que os dois subgrupos trabalham 
maioritariamente em conjunto, as exigências da vida profissional contribuirão para 
acentuar o que é característico de cada um; e, geralmente, músicos que desempenham 
os papéis de compositores e maestros, são também instrumentistas e raramente 
cantores. 
3.2.2.2 - Criação e análise dos dicionários restritos 
3.2.2.2.1 - Análise das frequências 
Para ser possível uma análise que permitisse o levantamento de algumas tendências 
quanto aos conteúdos (ver 2.3.2.2), foram elaborados três dicionários restritos 
seleccionando as palavras que foram evocadas por, pelo menos, 5% dos respondentes, o 
que corresponde a 7 evocações para os dicionários dos Quadros 3.3 e 3.5, e 5 evocações 
para o dicionário do Quadro 3.4. Passamos agora à apresentação desses três dicionários. 
O primeiro dicionário restrito, apresentado no Quadro 3.3, é o das palavras mais usadas 
pelos respondentes de um determinado estrato (estudantes do Ensino Complementar, 
estudantes do Ensino Superior e, profissionais) independentemente da categoria a que 
pertenciam (outros músicos, instrumentistas, cantores, não músicos) e do objecto a que se 
referiam (músicos, instrumentistas, cantores). Vai dar a conhecer e permitir analisar 
eventuais diferenças no pensamento em função, grosso modo, de uma idade, e, 
seguramente, de um nível particular de envolvimento na actividade. 
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Ensino Complementar Ensino Superior Profissionais 
Palavra Frequência Palavra Frequência Palavra Frequência 
1 Sensível 32 Sensível 28 Sensível 33 
2 Estudioso 21 Orquestra 25 Trabalhador 23 
3 Violinista 20 Trabalhador 25 Opera 20 
4 Pianista 19 Estudioso 24 Orquestra 19 
5 Orquestra 18 Virtuoso 22 Artista 18 
6 Mozart 18 Técnica 20 Dedicação 17 
7 Opera 15 Opera 19 Estudioso 17 
8 Artista 15 Cultura 17 Cultura 15 
9 Sonoridade 15 Artista 16 Expressivo 15 
10 Trabalhador 14 Sentimento 15 Palco 14 
11 Inteligente 14 Postura 14 Voz 13 
12 Expressivo 12 Afinação 13 Egocêntrico 13 
13 Sentimento 12 Dedicação 12 Persistente 13 
14 Beethoven 12 Concentração 12 Vaidoso 13 
15 Violoncelista 12 Instrumentista 12 Técnica 12 
16 Cordas 12 Voz 12 Exigente 12 
17 Virtuoso 11 Intérprete 12 Partitura 11 
18 Dedicação 11 Solista 12 Música 11 
19 Palco 11 Partitura 11 Rigoroso 11 
20 Gordo 10 Música 11 Fato Preto 11 
21 Sonhador 10 Rigoroso 11 Sonoridade 11 
22 Louco 10 Teatral 11 Calmo 11 
23 Emotivo 9 Ágil 11 Gordo 11 
24 Concentração 8 Expressivo 10 Disciplinado 11 
25 Instrumentista 8 Fato Preto 10 Intérprete 10 
26 Harmonia 8. Metódico 10 Metódico 10 
27 Soprano 8 Sonoridade 9 Talento 10 
28 Público 8 Alegria 9 Inteligente 10 
29 Flautista 8 Actor 9 Perfeccionista 10 
30 Pavarotti 8 Sério 9 Esforço 10 
31 Nota 8 Dinâmico 9 Diferente 10 
32 Voz 7 Egocêntrico 9 Virtuoso 9 
33 Partitura 7 Talento 9 Concentração 9 
34 Fato Preto 7 Pianista 8 Teatral 9 
35 Metódico 7 Inteligente 8 Concerto 9 
36 Beleza 7 Maestro 8 Musicalidade 9 
37 Agudo 7 Perfeccionista 8 Beleza 9 
38 Maestro 7 Concerto 8 Ensaio 9 
39 Pauta 7 Calmo 8 Postura 8 
40 Persistente 8 Afinação 8 
41 Esforço 8 Instrumentista 8 
42 Musicalidade 8 Actor 8 
43 Respiração 8 Pianista 8 
44 Atitude 8 Agudo 8 
45 Sonhador 7 Paixão 8 
100 
46 Emotivo 7 Erudito 8 
47 Beleza 7 Beethoven 8 
48 Ritmo 7 Sério 7 
49 Diferente 7 Excêntrico 7 
50 Paciente 7 Conservatório 7 
51 Profissional 7 Harmonia 7 
52 Mozart 7 
53 Estante 7 
54 Exuberante 7 
Sobre este dicionário podem fazer-se algumas considerações -
• A diferença mais imediatamente visível, está na quantidade de termos diferentes 
mencionados, com os profissionais revelando um léxico mais rico acerca do meio, não 
muito afastado, em quantidade, do dos estudantes do Ensino Superior. As diferenças 
mais elucidativas entre os dois, encontrá-las-emos no conteúdo, com o dos primeiros 
assumindo um perfil mais pragmático. 
• Como característica comum aos três dicionários, a palavra sensível destaca-se, na 
quantidade de evocações (93), das restantes (62 para segunda palavra mais evocada). 
• Os estudantes do Ensino Superior são os que revelam uma utilização mais concentrada 
do vocabulário, ou, maior acordo entre si quanto às prioridades, revelando, com isso, 
maior coesão como estrato; isto é, olhando para as 7 primeiras palavras, as frequências 
oscilam entre 28/19 para um total de 163 palavras, enquanto nos estudantes do Ensino 
Complementar, oscilam entre 32/15 para 143, e nos profissionais, entre 33/17 para 147 
palavras. 
• Numa observação mais geral, os estudantes do Ensino Complementar são o grupo que, 
apesar do dicionário mais curto, apresentam o maior número de palavras 
correspondentes a objectos (por exemplo, nota), e, as figuras da categorização 
profissional (por exemplo, violinista). O reverso dessa tendência é a afinidade entre 
estudantes do Ensino Superior e profissionais na menção a características pessoais. 
• Casos pontuais interessantes entre outros: o posicionamento da palavra "dedicação" na 
lista de cada estrato, retrata a maior importância que os profissionais dão ao 
compromisso interior alargado (diferente de 'estudioso' ou 'trabalhador') como maneira 
de estar na actividade; a inexistência de termos como "sentimento" ou "emotivo" no 
vocabulário dos profissionais dão-lhe o perfil mais pragmático. 
O segundo dicionário restrito, apresentado no Quadro 3.4, é o das palavras mais usadas 
pelos respondentes interrogados pertencentes a cada uma das categorias (outros 
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músicos, instrumentistas, cantores, não músicos) a propósito de cada um dos três indutores 
(músico clássico, instrumentista clássico/a, cantor/a clássico/a), independentemente do 
estrato em que os seus membros se inseriam (estudantes do Ensino Complementar, 
estudantes do Ensino Superior, profissionais). Vai dar a conhecer e permitir analisar 
eventuais diferenças no pensamento, em função da pertença a uma determinada categoria. 
Quadro 3.4. Dicionário vocabular por categoria de pertença. 
Número de 
ordem das 
Outros Músicos Instrumentistas Cantores Não Músicos 
palavras Palavra Freq. Palavra Freq. Palavra Freq. Palavra Freq. 
1 Sensível 27 Sensível 22 Sensível 29 Sensível 15 
2 Ópera 15 Ópera 20 Estudioso 26 Artista 15 
3 Trabalhador 13 Orquestra 20 Trabalhador 22 Orquestra 14 
4 Virtuoso 13 Trabalhador 19 Artista 19 Calmo 14 
5 Estudioso 12 Estudioso 16 Orquestra 18 Pianista 13 
6 Orquestra 10 Virtuoso 14 Técnica 15 Sonoridade 12 
7 Expressivo 10 Música 14 Dedicação 14 Rigoroso 11 
8 Persistente 10 Cultura 12 Opera 13 Fato Preto 11 
9 Solista 10 Partitura 12 Expressivo 13 Dedicação 10 
10 Vaidoso 9 Talento 12 Virtuoso 12 Voz 10 
11 Técnica 9 Sonoridade 11 Egocêntrico 12 Palco 10 
12 Inteligente 9 Dedicação 11 Concentração 11 Harmonia 10 
13 Gordo 8 Artista 11 Pianista 11 Diferente 10 
14 Metódico 8 Palco U Actor 11 Violinista 9 
15 Sentimento 8 Técnica 10 Postura 11 Paixão 9 
16 Voz 7 Concerto 10 Sentimento 11 Trabalhador 8 
17 Agudo 7 Expressivo 9 Sonhador 10 Inteligente 8 
18 Divertido 7 Perfeccionista 9 Cultura 10 Beleza 8 
19 Cultura 6 Teatral 9 Louco 10 Gordo 8 
20 Fato Preto 6 Instrumentista 9 Intérprete 9 Ritmo 8 
21 Sonoridade 6 Sério 9 Partitura 8 Excêntrico 8 
22 Mozart 6 Persistente 8 Instrumentista 8 Esforço 8 
23 Exuberante 6 Vaidoso 8 Inteligente 8 Violoncelista 8 
24 Alegria 6 Metódico 8 Violinista 8 Pauta 8 
25 Tranquilo 6 Voz 8 Exigente 8 Sentimento 7 
26 Ágil 6 Mozart 8 Disciplinado 8 Cultura 7 
27 Competitivo 6 Intérprete 8 Perfeccionista 7 Emotivo 7 
28 Dedicação 5 Concentração 8 Metódico 7 Maestro 7 
29 Partitura 5 Afinação 8 Voz 7 Ensaio 7 
30 Música 5 Convencido 8 Mozart 7 Pavarotti 7 
31 Perfeccionista 5 Sacrifício 8 Afinação 7 Antigo 7 
32 Teatral 5 Inteligente 7 Rigoroso 7 Opera 6 
33 Beleza 5 Gordo 7 Fato Preto 7 Concentração 6 
34 Postura 5 Rigoroso 7 Musicalidade 7 Sonhador 6 
35 Instrumentista 5 Público 7 Alegria 7 Instrumentista 6 
36 Pianista 5 Prazer 7 Humilde 7 Teatral 6 
37 Emotivo 5 Solista 6 Poesia 7 Soprano 6 
38 Respiração 5 Ágil 6 Sonoridade 6 Público 6 
102 
39 Soprano 5 Pianista 6 Palco 6 Instrumento 6 
40 Beethoven 6 Beethoven 6 Espectáculo 6 
41 Presença 6 Responsável 6 Extrovertido 6 
42 Violinista 6 Beleza 6 Sereno 6 
43 Diferente 6 Respiração 6 Tristeza 6 
44 Actor 6 Amor 6 Snobe 6 
45 Flautista 6 Crítico 6 Criativo 6 
46 Responsável 6 Corpo 6 Introvertido 6 
47 Cordas 6 Conservatório 6 Erudito 6 
48 Agudo 5 Texto 6 Nota 6 
49 Postura 5 Música 5 Ballet 6 
50 Egocêntrico 5 Concerto 5 Estudioso 5 
51 Solitário 5 Teatral 5 Expressão 5 
52 Lied 5 Sério 5 Intérprete 5 
53 Louco 5 Persistente 5 Disciplinado 5 
54 Dinâmico 5 Vaidoso 5 Mozart 5 
55 Maestro 5 Solitário 5 Afinação 5 
56 Exigente 5 Emotivo 5 Alma 5 
57 Recital 5 Executante 5 Cordas 5 
58 Disciplinado 5 Ambicioso 5 Agudo 5 
59 Ensino 5 Melodia 5 Personalidade 5 
60 Vida 5 Flautista 5 
61 Harmonia 5 Leve 5 
62 Altivo 5 Romântico 5 
63 Diafragma 5 Suavidade 5 
64 Extravagante 5 Melancólico 5 
65 Sentido 5 
66 Curioso 5 
Sobre este dicionário podem fazer-se algumas considerações -
• As quatro categorias, incluindo os não músicos, mantêm a palavra "sensível" como a 
mais evocada, enquanto só os outros músicos a destacam nitidamente na quantidade de 
evocações; pela primeira vez a palavra tem o mesmo número de frequências no 
dicionário dos não músicos que outra palavra - artista. Acumulando este facto com o 
baixo número de frequências associadas, também pela primeira vez, às primeiras 
palavras evocadas, - abaixo das 20 -, e, ao pequeno número de palavras comuns aos 
dicionários das outras três categorias que, entre as primeiras, tem geralmente um grande 
número de palavras comuns - acima da frequência de 10 inclusive, apenas 3 -, vemos 
os não músicos como produtores de um discurso de contornos particulares. 
• O dicionário com mais termos diferentes é o dos cantores, seguido de perto, na 
quantidade, pelo dos não músicos e instrumentistas. É também aquele que entre as 
primeiras 5 possui maior número de palavras (114), indicação possível de ser a 
categoria que mais se dispôs a marcar a sua presença; a que possui o vocabulário 
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mais vasto; ou, maior acordo acerca do assunto. Com grande concentração no 
vocabulário evocado está também o dicionário dos não músicos, embora entre as 
primeiras palavras seja o mais reduzido dos quatro. 
• Casos pontuais interessantes entre outros: no dicionário dos não músicos, termos que 
concretizam a música como actividade que exige preparação - estudioso, trabalhador -
presentes nos outros dicionários com grande número de frequências, aparecem aqui 
numa posição marginal; por outro lado, é construído o retrato de fachada da situação de 
trabalho - fato preto, rigoroso, sonoridade, harmonia; a quantidade de evocações que 
posicionam a palavra "dedicação" na lista de cada uma das categorias, mostra que os 
cantores são a categoria que mais menciona um 'compromisso interior alargado' como 
maneira de estar na actividade. 
O terceiro dicionário restrito, apresentado no Quadro 3.5, é o das palavras mais 
associadas aos alvos do estudo (músico clássico, instrumentista clássico/a, cantor/a 
classico/a) independentemente do estrato de inserção (estudantes do Ensino Complementar, 
estudantes do Ensino Superior, profissionais), e das categorias de pertença dos 
respondentes (outros músicos, instrumentistas, cantores, não músicos). Vai permitir analisar 
os discursos produzidos sobre os três indutores utilizados no estudo, independentemente da 
sua proveniência, e assim construir um primeiro esboço da representação das figuras que 
são a razão de ser desta investigação: pertencentes ao grupo dos músicos, os subgrupos dos 
instrumentistas e dos cantores. 
Quadro 3.5. Dicionário vocabular dos alvos. 
Quantidade 
de palavras 
Músico Clássico Instrumentista Clássico/a Cantor/a Clássico/a 
Palavra Frequência Palavra Frequência Palavra Frequência 
1 Sensível 34 Orquestra 37 Opera 46 
2 Estudioso 27 Sensível 33 Voz 29 
3 Artista 22 Trabalhador 32 Sensível 26 
4 Cultura 21 Estudioso 28 Gordo 25 
5 Trabalhador 21 Violinista 22 Teatral 22 
6 Orquestra 19 Virtuoso 21 Vaidoso 20 
7 Mozart 18 Técnica 20 Expressivo 18 
8 Partitura 17 Dedicação 18 Postura 18 
9 Inteligente 17 Sonoridade 16 Agudo 18 
10 Beethoven 16 Concentração 16 Palco 17 
11 Dedicação 14 Rigoroso 16 Actor 16 
12 Maestro 13 Metódico 16 Soprano 15 
13 Virtuoso 12 Artista 15 Afinação 13 
14 Sonhador 12 Instrumento 14 Pavarotti 13 
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15 Instrumento 12 Pianista 14 Beleza 13 
16 Calmo 12 Concerto 13 Artista 12 
17 Sonoridade 12 Flautista 12 Vibrato 12 
18 Diferente 11 Sentimento 12 Pianista 11 
19 Conhecedor 10 Violoncelista 12 Respiração 10 
20 Sentimento 10 Partitura 11 Tenor 10 
21 Instrumentista 10 Perfeccionista 11 Callas 10 
22 Técnica 10 Solista 11 Emotivo 9 
23 Pianista 10 Expressivo 10 Trabalhador 9 
24 Sério 10 Intérprete 10 Solista 9 
25 Egocêntrico 10 Música 10 Virtuoso 9 
26 Expressivo 9 Ágil 10 Lied 9 
27 Rigoroso 9 Cultura 9 Alegria 9 
28 Excêntrico 9 Persistente 9 Paixão 8 
29 Metódico 9 Solitário 9 Coro 8 
30 Concentração 8 Cordas 9 Intérprete 8 
31 Emotivo 8 Inteligente 9 Colocação 8 
32 Imaginativo 8 Esforço 9 Baixo 8 
33 Concerto 8 Ritmo 9 Sentimento 8 
34 Perfeccionista 8 Musicalidade 9 Drama 8 
35 Paixão 8 Disciplinado 8 Melodia 8 
36 Exigente 8 Afinação 8 Vestido 8 
37 Intérprete 8 Harmonia 8 Dedicação 8 
38 Compositor 8 Calmo 8 Talento 8 
39 Antigo 7 Paciente 8 Convencido 8 
40 Clarinetista 8 Presença 7 
41 Fato Preto 7 Aria 7 
42 Público 7 
43 Egocêntrico 7 
44 Vocalizo 7 
45 Sonoridade 7 
Uma vez que este dicionário já foi objecto de análise descritiva, passaremos a 
mencionar alguns aspectos mais salientes do conteúdo vocabular associado a cada um dos 
alvos -
• Considerando como ponto de vista o da observação mais particular das palavras 
correspondentes ao dobro das da frequência significante (14 inclusive), verificamos que 
as palavras que nos dicionários anteriores se situavam acima desta fasquia, afinal eram 
destinadas de maneira não uniforme aos nossos três alvos. Assim, enquanto no 
dicionário por estratos (Quadro 3.3) as palavras comuns mais frequentes foram 
"sensível, estudioso, trabalhador, artista, orquestra, ópera", e no dicionário por 
categorias (Quadro 3.4) essas foram (ressalvando o dicionário da categoria dos não 
músicos devido às suas particularidades), "sensível, orquestra, ópera, estudioso, 
trabalhador, virtuoso", aqui, o alvo que recolhe maior quantidade dessas palavras é 
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o instrumentista clássico/a - orquestra, sensível, trabalhador, estudioso, virtuoso, artista 
- , seguido do músico clássico - sensível, estudioso, trabalhador, orquestra - e por fim 
do cantor/a clássico/a - sensível. Mesmo as palavras abrangidas, mas ainda não 
contempladas, do dicionário do Quadro 3.4 - dedicação, sonoridade - não constam das 
mais frequentes do dicionário referente ao cantor. Temos aqui um alvo correspondente 
a um subgrupo do grupo dos músicos, identificado com o seu grupo de origem em 
muito poucos atributos. 
• Referentes aos indutores "Músico Clássico" e "Cantor/a Clássico/a", são evocados 
alguns nomes próprios, no primeiro caso, de compositores, no segundo, de cantores. 
Com referência ao indutor "Instrumentista Clássico/a", nenhum dos citados o foi em 
número significativo de vezes. Poderemos deduzir que enquanto ao compositor é 
atribuída a dignidade de criador e ao cantor o reconhecimento dado à personalidade, o 
instrumentista é apenas visto como um meio, por isso sem direito à recordação de nome 
próprio? Dever-se- à a falta de cultura musical ou a falta de consenso? Por outro lado, o 
instrumentista clássico reúne bastantes das características das mais evocadas nos três 
dicionários. 
• Procurando sintetizar as palavras levantadas por alvo em dimensões, diríamos: 
Músico - 3 dimensões: Ia - associada a estatuto, atributos, lugares de realização, e, 
figuras prototípicas - artista, sensível, orquestra, Mozart e Beethoven -; 2a - associada a 
empenho no trabalho - trabalhador, estudioso, dedicação -; 3a - associada ao saber -
cultura, partitura, inteligente. 
Instrumentista - 4 dimensões: Ia - associada a estatuto, atributos, materiais, lugares de 
realização, e, figuras prototípicas - artista, sensível, instrumento, orquestra, violinista e 
pianista -; 2a - associada a empenho no trabalho - trabalhador, estudioso, dedicação -; 
associada a qualidades de trabalho - concentração, rigoroso, metódico -; 3a - associada 
a competências de execução - virtuoso, técnica, sonoridade. 
Cantor - 3 dimensões: Ia - associada a atributos, materiais, lugares de realização, e, 
figuras prototípicas - sensível e vaidoso, voz e agudo, ópera e palco, soprano -; 2a -
associada a competências de execução - teatral, expressivo, postura, actor -; 3a -
associada à figura - gordo. 
A partir do dicionário do Quadro 3.5, vamos, no Quadro 3.6, expor as palavras que, por 
ordem decrescente de totalidade de evocações, se destacam das outras, sendo evocadas em, 
pelo menos, 10% das respostas. Esta saliência poderá ser encontrada seja devido a uma 
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diferença na quantidade de evocações superior ao normal entre as palavras anteriores, seja 
devido ao facto de terem sido escolhidas para caracterizar simultaneamente os três alvos 
contra outras, objectos de escolha mais parcial. Procuramos assim caracterizar aquilo que 
poderia ser o núcleo central da representação dos músicos, incluindo os subgrupos dos 
instrumentistas e cantores. 
Quadro 3.6. Ordenação das palavras por 









Vemos que apenas a palavra Sensível 
se destaca das outras pela quantidade de 
evocações. Das restantes, apenas 
Orquestra e Estudioso (escolhida para os 
alvos "Músico" e "Instrumentista"), e 
Ópera (alvo "Cantor"), não foram 
seleccionadas para caracterizar os três 
alvos. Talvez possamos então sugerir que 
o núcleo central da representação dos 
músicos refere um artista virtuoso, 
trabalhador e sensível, sendo o 
instrumentista o elemento estudioso que 
pertence a uma orquestra, e o cantor um 
elemento associado à ópera. 
As dimensões com as quais procuramos sintetizar o pensamento produzido acerca dos 
nossos alvos, abrangem apenas uma parte das frequências. Nas restantes palavras estará 
provavelmente contido um outro conjunto de dimensões que exigiriam o recurso a outras 
técnicas de análise para a sua identificação. No entanto, como na economia global do 
trabalho, o objectivo deste estudo é a recolha de material acreditado, destinado à elaboração 
do questionário de tratamento quantitativo, e, é a partir dos termos abrangidos pelas 
frequências mais elevadas que iremos seleccionar esse material, não levaremos mais longe 
este tipo de análise qualitativa. 
3.3 - Conclusão 
Os estudos apresentados mostram os nossos alvos, "Músico Clássico", "Instrumentista 
Clássico/a" e "Cantor/a Clássico/a", como portadores de significâncias várias que se 
organizam de forma diferente para os seus produtores segundo algumas ordens de 
coerência. 
Assim, nota-se que as suas imagens se expandem e enriquecem em conteúdo, na 
medida do tempo de permanência nos circuitos em que existe oportunidade de contacto 
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entre os seus portadores. Nesta sequência, os profissionais são o estrato que maior riqueza 
vocabular apresenta para caracterização dos objectos e mais os diferencia, e os cantores são 
o objecto que mais vê o seu campo de significação expandir ao longo dos estratos. 
A expansão das significâncias possíveis é sinónimo de enriquecimento e especificidade 
e não de diluição. Assim, nas várias comparações efectuadas, enquanto os universos 
semânticos associados ao par "Músicos/Instrumentistas" são os que melhor se sobrepõem, 
aqueles associados à comparação "Músicos/Cantores" e "Instrumentistas/Cantores" são os 
que mais revelam as suas fracturas. Quanto a estas comparações, uma diferenciação entre 
as dos vários estratos começa a surgir. Na visão dos estudantes do Ensino Superior, as 
divergências interiores às duas últimas não se mostram tão acentuadas como na dos outros 
dois estratos. 
No contorno da imagem apresentada nota-se a sua emancipação e destaque em relação 
aos objectos que a circundam e caracterizam, na medida em que se mudam as idades e os 
níveis de ensino ou execução em direcção a patamares superiores. Assim, enquanto o 
vocabulário dos profissionais assume contornos pragmáticos e, juntamente com o de grande 
coerência interna dos estudantes do Ensino Superior, de alguma avaliação caracteriológica, 
o dos estudantes do Ensino Complementar desenvolve a componente da descrição do 
ambiente circundante pela enumeração dos seus entes e objectos. 
Nota-se um desfasamento entre as apreciações dos pares e as dos que não se 
movimentam no mesmo meio. A apreciação dos respondentes não músicos, tende a 
construir os nossos alvos a partir da fachada que eles apresentam em palco, discurso 
completamente diferente do elaborado pelos próprios. Estes por seu lado, estruturam a 
quantidade, a frequência, e a temática do seu léxico, de acordo com as potencialidades e 
exigências que lhes são propostas pelos seus particulares meios de expressão. 
Finalmente, os alvos do nosso estudo, depois de analisados como pretexto para a 
revelação das inserções de quem acerca deles se expõe, mostram-se então na sua 
irredutibilidade: enquanto a figura do músico surge associada ao saber e ao trabalho, o 
instrumentista incorpora o perfil do empenho no trabalho e na execução, e o cantor, o da 
figura de palco com ênfase na postura. Os dois subgrupos surgem assim com imagens que 
se sobrepõem em diferente extensão à do grupo de origem: o par "Músico/Instrumentista" é 
aquele em que a identificação é mais completa; nos pares "Instrumentista/Cantor" e 
"Músico/Cantor", parece que a introdução do último elemento, é também a de alguma 
marginalidade. 
Na busca dos aspectos em que essa irredutibilidade seja mais manifesta, a 
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representação dos dois grupos necessitará doravante de ser estudada com recurso a meios 
de circunscrição mais apurada: os meios quantitativos. Nesse sentido damos sequência a 
este trabalho com um estudo assente nesse tipo de metodologia. 
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CAPITULO IV - ESTUDO PRINCIPAL 
Neste capítulo prosseguimos com o estudo das representações recíprocas dos 
instrumentistas e dos cantores. Recorrendo ao método quantitativo, procurámos examinar 
em que medida o grupo de pertença dos músicos (cantores vs. instrumentistas) e o tipo de 
inserção na actividade (estudantes do ensino complementar vs. estudantes do ensino 
superior vs. profissionais), modulam a posição dos respondentes sobre as diferentes 
dimensões que, segundo o nosso primeiro estudo, deveriam constituir essas representações. 
4.1 - Método 
4.1.1 - Amostra 
A nossa amostra é formada por 192 indivíduos, 96 instrumentistas e 96 cantores, 
divididos em igual número pelos 3 níveis de inserção na actividade: 72 sujeitos são 
provenientes do Ensino Complementar, 60 do Ensino Superior, e, 60 são profissionais da 
música; do sexo masculino são 85 e do sexo feminino 107; as idades estão compreendidas 
entre os 14 e 70 anos, sendo a média das idades da totalidade dos inquiridos de 27 anos. 
Encontram-se inseridos em escolas do ensino vocacional da música e agrupamentos 
musicais do continente, sem qualquer tipo de preocupação com a circunscrição geográfica: 
Uma análise mais pormenorizada da distribuição destes elementos pelos subgrupos 
estudados indica que existem 56 instrumentistas do sexo masculino e 40 do feminino, 
enquanto existiam 29 cantores de sexo masculino e 67 do feminino. Instrumentistas e 
cantores diferem assim significativamente quanto à distribuição por sexo (% =15.39, 
p<.001). Quanto às idades, a média dos instrumentistas é de 24 anos enquanto a dos 
cantores é de 30 diferindo significativamente também neste aspecto (t(190)=4.54, p<.001). 
Daqui se conclui que se contam mais homens instrumentistas e mais mulheres cantoras, e 
que os cantores apresentam idades superiores aos instrumentistas. No entanto, essa 
diferença de idades entre instrumentistas e cantores é constante ao longo dos níveis de 
inserção - que correspondem grosso modo a estratos etários - e, no conjunto, homens e 
mulheres não diferem em função da idade (homens: 26.8 anos; mulheres: 26.5 anos, 
t(190)= .21, ns). 
110 
4.1.2-Questionário 
O questionário utilizado neste estudo tinha duas versões, uma destinada a 
instrumentistas (Anexo 5) e outra a cantores (Anexo 6). Depois de uma breve introdução 
que apresentava o objectivo do estudo, e de uma secção destinada à recolha de dados 
sociográficos, seguiam-se sete partes idênticas nos seus objectivos. 
Na primeira parte, os inquiridos eram convidados a exprimir a sua opinião sobre a 
relevância de 20 itens "para caracterizar quer o grupo dos instrumentistas quer o grupo dos 
cantores", com base numa escala de 7 pontos (-3=totalmente irrelevante; +3=totalmente 
relevante, recodificada posteriormente de 1 a 7). Os itens, tinham sido seleccionados dentro 
das respostas com frequências mais elevadas dos dicionários restritos associados, quer aos 
instrumentistas, quer aos cantores. 
Na segunda parte, pedia-se aos sujeitos para indicar, utilizando a mesma escala de 7 
pontos, em que medida os mesmos itens eram "também considerados relevantes pelos 
outros [membros do endogrupo] para caracterizar [o exogrupo]", enquanto na terceira parte, 
pedia-se aos sujeitos para indicar em que medida os mesmos itens eram "também 
considerados como relevantes pelos [membros do exogrupo] para caracterizar [o 
endogrupo]". Os 20 traços foram assim avaliados quatro vezes: duas vezes numa 
comparação directa entre endogrupo e exogrupo (Ia parte), uma vez no intuito de comparar 
a opinião própria e a do endogrupo sobre o exogrupo (2a parte), e uma vez no intuito de 
comparar a opinião própria e a do exogrupo sobre o endogrupo (3a parte). 
A quarta parte é destinada a avaliar o relacionamento entre os grupos em termos de 
cooperação ou competição. Os sujeitos eram convidados a indicar "em que percentagem 
instrumentistas ou cantores contribuem para" dez situações hipotéticas, com base numa 
escala de 11 pontos, indo de 0% a 100%. As situações eram estruturadas de acordo com os 
seguintes parâmetros: 
- 3 situações de colaboração directa - questões 1, 4, 9; 
- 3 situações de competição directa - questões 2, 3, 11 ; 
- 3 situações de predisposição para o sucesso - questões 8,13, 16; 
- 2 situações de interacção pessoal - questões 7, 12; 
- 2 situações de qualidade de desempenho - questões 5,14; 
- 2 situações de desenho de espectáculo - questões 6, 15; 
- 1 situação de desejado equilíbrio absoluto - questão 10. 
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A quinta parte tinha como objectivo medir a discriminação intergrupal. Aos sujeitos 
era pedido que distribuíssem conjuntos de bolsas de financiamento entre os dois grupos, 
com base em matrizes semelhantes às utilizadas por Tajfel et ai. (1971). As matrizes 
permitiam fazer o levantamento de vários tipos de estratégias, nomeadamente de 
equitatividade, de discriminações positivas ou, negativas: 
Ia matriz - máxima diferença a favor do endogrupo vs. máximo para o 
exogrupo + máximo comum; 
2a matriz - máximo comum vs. máximo para o grupo próprio + máxima 
diferença a favor do endogrupo. 
As matrizes 3. e 4. eram a inversão das duas anteriores pela mesma ordem de 
apresentação, o que resultava no seguinte: 
3a matriz - máxima diferença a favor do exogrupo vs. máximo para o 
grupo próprio + máximo comum; 
4a matriz - máximo comum vs. máximo para o outro grupo + máxima 
diferença a favor do exogrupo. 
A sexta parte era destinada a medir o grau de identificação com o grupo de pertença. 
Os sujeitos eram convidados a exprimir numa escala de 7 pontos (-3=discordo totalmente; 
+3=concordo totalmente, posteriormente recodifícada de 1 a 7), o seu grau de concordância 
quanto a 3 pares de afirmações: gostar de ser um membro do endogrupo / gostar de ser um 
membro do exogrupo; sentir-se orgulhoso de pertencer ao endogrupo / sentir-se orgulhoso 
de pertencer ao exogrupo; preferir actuar apenas com o endogrupo / preferir actuar apenas 
com o exogrupo. 
A sétima parte era destinada a medir as opiniões dos inquiridos acerca da importância 
de alguns elementos (conhecimento livresco; relacionamentos pessoais; participação como 
observador; participação como agente) na construção das suas representações dos 
instrumentistas e dos cantores. Os sujeitos eram convidados a avaliar numa escala de 7 
pontos (-3=totalmente irrelevante; +3=totalmente relevante, posteriormente recodifícada de 
1 a 7), a relevância de cada uma de 9 proposições que configuram os conteúdos atrás 
mencionados. 
4.1.3 - Procedimento 
Os questionários, do género auto-administrado de preenchimento individual, com as 
duas versões identificáveis para quem os distribuísse, por um "I." e um "C." na sequência 
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do espaço destinado a numerar o questionário, foram aplicados em duas fases e em locais 
diferentes: a primeira entre Março e Abril; a segunda entre Maio e fins de Julho de 2001, 
pelo investigador, por colegas ou, por membros das instituições contactadas - Academias 
de Música, Conservatórios Regionais e Nacionais, Escolas Profissionais de Música, 
Institutos Politécnicos, Universidades, Orquestras Regionais e Nacionais, e, Coros. No caso 
da administração dos questionários por colaboradores era fornecido um guião com 
instruções e sugestões (Anexo 7). No grupo em que existe uma menor quantidade de 
população, - os profissionais cantores - , alguns dos questionários foram enviados e obtidos 
através de correio em envelope pré-endereçado de resposta, depois de contacto telefónico a 
solicitar a colaboração. 
4.2 - Resultados e Discussão 
4.2.1 - Caracterização dos Instrumentistas e dos Cantores 
Começamos por aplicar uma análise factorial em componentes principais sobre as 
respostas dadas às primeira, segunda e terceira partes do questionário, com o objectivo de 
evidenciar a estrutura das representações dos instrumentistas e dos cantores. A análise 
extraiu quatro factores com valor próprio superior a um, que explicam, em conjunto, 54.7% 
da variância. A composição desses factores após rotação varimax é apresentada no Quadro 
4.1. 
Como se pode observar do Quadro 4.1, o primeiro factor relaciona qualidades pessoais 
de carácter (persistente, disciplinado, talentoso, paciente, esforçado) com competências 
específicas orientadas para a actividade (sentido rítmico, musicalidade, atenção à harmonia 
e melodia, criação de beleza) pelo que o intitulámos de Profissionalismo. O segundo reúne 
atributos do músico como profissional do palco (teatral, dramático, cultiva a postura, 
cuidadoso com o vestuário) pelo que o associámos ao termo Teatralidade. O terceiro factor 
agrupa características pessoais associadas a um lado mais sombrio da figura de palco 
(solitário, vaidoso, convencido, gordo) e foi por isso intitulado de Estrelato. O quarto 
aponta dois traços porventura associados a uma atitude a manter no palco e na vida (ágil, 
alegre) que intitulámos de Leveza. 
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(a = .86) 
Factor 2 
13.4% 
(a = .75) 
Factor 3 
11.0% 
(a = .72) 
Factor 4 
6.7% 
(a = .42) 
Revela sentido rítmico .785 -.179 -.165 .151 
Revela musicalidade .740 .047 -.134 .106 
Persistente .730 .023 -.136 -.041 
Atento à harmonia .705 -.174 -.185 .295 
Disciplinado .682 .031 -.223 .122 
Talentoso .676 .079 -.028 .047 
Atento à melodia .654 .289 -.072 -.150 
Paciente .605 .008 -.135 .207 
Cria beleza .596 .261 .019 -.035 
Esforçado .362 -.022 -.002 .094 
Teatral .032 .757 .116 .070 
Dramático -.012 .744 .127 .072 
Cultiva a postura .219 .736 -.095 .119 
Cuidadoso com o vestuário -.008 .655 .135 .053 
Solitário .023 -.202 .737 .204 
Vaidoso -.192 .301 .729 -.145 
Convencido -.265 .150 .742 -.266 
Gordo -.275 .275 .601 .121 
Ágil .279 .073 .046 .713 
Alegre .059 .359 -.048 .669 
Dado que os factores apresentam uma consistência interna satisfatória, como é possível 
observar pelos valores do alfa de Cronbach (cf. Quadro 4.1), construímos quatro escalas, 
calculando para cada uma a média dos itens agrupados pela análise, e utilizámo-las para 
efectuar as análises da variância aos dados recolhidos pelas três primeiras séries de 
questões. 
4.2.1.1 - Diferenciação entre instrumentistas e cantores 
Para examinarmos em que medida os perfis dos dois grupos se diferenciam, ao longo 
dos três níveis e em função do grupo de pertença, quanto às dimensões anteriormente 
definidas, aplicámos uma análise da variância 2(Grupo: instrumentista vs. cantor) x 
3(Nível: ensino complementar vs. ensino superior vs. profissionais) x 2(Estímulo: 
instrumentistas vs. cantores), com o último factor intra-sujeito, sobre as médias recolhidas 
pelas quatro dimensões das representações dos instrumentistas e dos cantores. Estas médias 
são apontadas no Quadro 4.2 juntamente com os resultados da análise da variância. 
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Quadro 4.2. Caracterização dos instrumentistas e dos cantores em função do grupo de pertença e do nível de 
inserção dos respondentes. As médias podem variar entre 1 (totalmente irrelevante) e 7 
(totalmente relevante); _ _ ^ 
Profissio 
nalismo 























































Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x 
Nível 
F(l,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
Profissionalismo 8.00*** 1.66 2.45 1.02 1.34 2.76 3.77* 
Teatralidade 388.19*** 10.61*** 3.10* 0.11 2.94 1.27 0.83 
Estrelato 54.13*** 2.25 1.47 0.71 0.06 0.88 1.65 
Leveza 3.04 1Q " 2 1 * * * 1.13 1.32 0.55 1.17 0.47 
Nota. ***: p<.001; **: p<.01; *: p<05. 
A observação do Quadro 4.2 revela um efeito significativo de Estímulo em três das 
quatro dimensões. Este efeito demonstra que, de forma geral, o profissionalismo é mais 
relevante para caracterizar os instrumentistas do que os cantores (instrumentistas: 6.35; 
cantores: 6.24). Pelo contrário, a teatralidade e o estrelato são mais relevantes para 
caracterizar os cantores que os instrumentistas (cantores: teatralidade: 6.08; estrelato: 3.80; 
instrumentistas: teatralidade: 4.89; estrelato: 3.45). 
A interacção significativa entre Estímulo e Grupo revela algumas modulações nestes 
efeitos. Em primeiro lugar, ela indica que a teatralidade é considerada igualmente relevante 
pelos instrumentistas (6.05) e cantores (6.10) para caracterizar o grupo dos cantores 
(1(190)=.53, ns), enquanto é encarada como mais relevante pelos instrumentistas (5.06) do 
que pelos cantores (4.72) para caracterizar o grupo dos instrumentistas (t(190)=2.91, 
p=.004). 
Em segundo lugar, a interacção entre Estímulo e Grupo revela que a leveza é 
considerada como particularmente pouco relevante pelos instrumentistas para caracterizar o 
grupo dos cantores (5.08). Neste aspecto, eles diferenciam o seu próprio grupo do grupo 
dos cantores (5.41; t(95)=3.95, p<.001) e diferenciam-se, em simultâneo, dos cantores, que 
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encaram a leveza como uma dimensão mais característica do seu grupo (5.41; t(190)=2.06, 
p=.040). 
Por último, a interacção significativa entre Grupo e Nível revela uma diferença entre os 
grupos relativamente à relevância geral do profissionalismo. A decomposição dessa 
interacção indica que, dentro dos estudantes do ensino superior, os instrumentistas 
consideram globalmente o profissionalismo menos relevante (5.97) do que os cantores 
(6.36; t(58)=2.64, p=.011), diferenciando-se, em simultâneo, dos instrumentistas 
profissionais (6.50; t(58)=3.54, p=.001). 
Deste primeiro grupo de dados podemos adiantar algumas observações: 
• os estímulos instrumentista e cantor representam realidades significativamente 
diferentes nas suas várias dimensões; 
• as dimensões em que se diferenciam são o profissionalismo como caracterizador dos 
instrumentistas, e a teatralidade e o estrelato, como dos cantores; 
• a teatralidade é tida como relevante para os instrumentistas pelos próprios 
instrumentistas, mais do que pelos cantores. A leveza é vista como relevante para os 
cantores pelos próprios cantores, mais do que pelos instrumentistas; 
• a leveza é considerada igualmente característica do endogrupo pelos instrumentistas e 
os cantores; 
• o profissionalismo, a característica mais relevante para os dois grupos de músicos, é 
considerado menos relevante pelos instrumentistas do ensino superior. 
4.2.1.2 - Diferença entre opinião pessoal e opinião do grupo acerca do exogrupo 
Com a finalidade de examinar em que medida os respondentes acham que a sua 
opinião reflecte a posição do endogrupo acerca do exogrupo, aplicámos uma análise da 
variância 2(Grupo: instrumentista vs. cantor) x 3(Nível: ensino complementar vs. ensino 
superior vs. profissionais) x 2(Opinião: pessoal vs. endogrupal), com o último factor intra-
sujeito, sobre as médias recolhidas pelas quatro dimensões das representações dos 
instrumentistas e dos cantores. Estas médias são registadas no Quadro 4.3, juntamente com 
os resultados da análise da variância. 
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Quadro 4.3. Caracterização dos instrumentistas e dos cantores. Opinião pessoal e opinião atribuída ao 
endogrupo acerca do exogrupo. As médias variam entre 1 (totalmente irrelevante) e 7 
(totalmente relevante);  







6.27 5.89 3.88 5.31 
5.78 6.08 4.18 4.92 





6.37 4.87 3.29 5.43 
6.41 4.51 3.58 5.07 
6.35 4.74 3.66 5.32 





5.86 5.76 4.11 5.21 
5.14 6.14 4.69 5.08 





6.27 4.58 3.59 5.10 
5.95 3.98 3.63 4.63 
5.98 4.55 3.68 5.12 
Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x 
Nível 
F(l,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
Profissionalismo 49.63*** 2.66 2.25 0.40 9.52** 5.80** 4.61** 
Teatralidade 10.35** 6.14* 0.27 1.60 170.39*** 1.43 3.87* 
Estrelato 12.47*** 3.62 0.00 1.48 6.41* 1.44 1.76 
Leveza 4.56* 6.99** 0.34 0.79 0.04 1.78 0.54 
Nota. ***: p<.001; **: p<01; *: p<.05. 
Da análise do Quadro 4.3, podemos observar um efeito significativo de Opinião nas 
quatro dimensões. Assim, os respondentes julgam que o endogrupo considera o 
profissionalismo, a teatralidade e a leveza, menos relevantes para a caracterização do 
exogrupo (profissionalismo: 5.88; teatralidade: 5.19; leveza: 5.03) do que eles próprios o 
fazem (profissionalismo: 6.27; teatralidade: 5.38; leveza: 5.18). Por outro lado, na sua 
opinião pessoal, consideram o estrelato como menos relevante para caracterizar o exogrupo 
(3.66) do que os restantes elementos do grupo (3.93). 
O efeito significativo de Grupo revela que, mais do que os cantores, os instrumentistas 
acham o estrelato e a teatralidade típicos do exogrupo (estrelato: instrumentistas: 4.03; 
cantores: 3.57; teatralidade: instrumentistas: 6.03; cantores: 4.55), enquanto consideram o 
profissionalismo um traço menos relevante para descrever o exogrupo (5.92) do que os 
cantores (6.23). 
A interacção significativa entre Opinião e Grupo quanto à teatralidade e à leveza indica, 
no entanto, que são, de facto, os cantores que diferenciam a sua opinião pessoal da opinião 
do endogrupo acerca do exogrupo (os instrumentistas) relativamente a essas dimensões 
(teatralidade: opinião pessoal: 4.72; opinião endogrupal: 4.38; t(95)=3.33, p=.001; leveza: 
opinião pessoal: 5.28; opinião endogrupal: 4.96; t(95)=3.30, p=.001). Os 
instrumentistas, com efeito, percepcionam um certo acordo entre a sua opinião e o opinião 
do seu grupo relativamente à relevância da teatralidade e da leveza para a caracterização do 
grupo dos cantores (teatralidade: opinião própria: 6.05; opinião do grupo: 6.00; t(95)=.80, 
ns; leveza: opinião própria: 5.08; opinião do grupo: 5.10; t(95)=.29, ns). Para além disso, 
esta parte da análise confirma que a teatralidade é vista como uma característica mais típica 
dos cantores do que dos instrumentistas, enquanto que a leveza não diferencia, 
globalmente, os dois grupos. 
Relativamente ao profissionalismo, deve ainda salientar-se um efeito significativo de 
Nível, e uma interacção significativa entre Grupo e Nível. O efeito de Nível indica que os 
estudantes do ensino superior consideram essa característica menos relevante para 
caracterizar o exogrupo (5.82) do que os outros respondentes (ensino complementar: 6.19; 
profissionais: 6.19), enquanto a interacção entre Grupo e Nível, confirma que são os 
instrumentistas do ensino superior que consideram o profissionalismo particularmente 
pouco relevante para caracterizar os cantores (5.46). Os instrumentistas do ensino superior 
diferenciam-se assim em simultâneo dos instrumentistas profissionais (6.21) e dos do 
ensino complementar (6.06; F(2,93)=8.09, p=.001), assim como dos cantores do ensino 
superior que avaliam o exogrupo (6.18, t(58)=4.09, p<.001). 
Por último, a interacção significativa entre Grupo e Nível relativa à teatralidade, indica 
uma outra fonte de desacordo entre os instrumentistas acerca do exogrupo. Neste caso, a 
diferença prende-se com as opiniões expressas pelos estudantes do ensino complementar 
que a acham menos relevante para caracterizar os cantores (5.82) do que os instrumentistas 
profissionais (6.19; t(64)=2.29, p=.025). 
Em síntese, podemos sublinhar dois dos resultados mais importantes: 
• quando as dimensões são positivas (profissionalismo, teatralidade, leveza), os 
respondentes consideram que as julgam mais relevantes para o exogrupo do que os 
outros membros do endogrupo. No caso da única dimensão negativa (estrelato), os 
respondentes consideram que a acham menos relevante para o exogrupo do que os 
outros membros do endogrupo; 
• a tendência em considerar a sua opinião como sendo diferente da do endogrupo é mais 
característica dos cantores do que dos instrumentistas, enquanto, existem mais 
diferenças entre as opiniões dos vários níveis de instrumentistas do que entre as dos 
cantores. 
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4.2.1.3 - Diferença entre opinião pessoal e opinião atribuída ao exogrupo acerca do 
endogrupo 
Para avaliarmos a diferença entre opinião pessoal e opinião atribuída ao exogrupo 
acerca do endogrupo, efectuámos uma análise da variância 2(Grupo: instrumentista vs. 
cantor) x 3(Nível: ensino complementar vs. ensino superior vs. profissionais) x 2(Opinião: 
pessoal vs. exogrupal), com o último factor intra-sujeito, sobre as médias recolhidas pela 
quatro dimensões das representações. As médias das respostas para cada factor estão 
apontadas no Quadro 4.4 juntamente com os resultados da análise da variância. 
Quadro 4.4. Caracterização dos instrumentistas e dos cantores. Opinião pessoal e opinião atribuída ao 
exogrupo acerca do endogrupo. As médias variam entre 1 (totalmente irrelevante) e 7 
(totalmente relevante);  







6.27 5.03 3.49 5.63 
6.16 4.93 3.55 5.24 





6.34 6.05 3.52 5.35 
6.31 6.13 3.93 5.37 
6.28 6.15 3.94 5.53 





6.12 4.76 3.72 5.40 
5.73 4.58 3.98 5.17 





5.94 6.03 4.31 5.31 
5.14 6.12 4.76 4.83 
5.62 6.06 4.58 5.10 
Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x 
Nível 
F(l,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) F( 1,186) F(2,186) F(2,186) 
Profissionalismo 93.86*** 2i 74*** g 79*** 1,95 8.56** 6.65** 2.28 
Teatralidade 5.18* 2.65 0.15 0.62 129.15*** 1.44 1.44 
Estrelato 37.65*** 7.21** 0.48 0.8 14 46*** 1.42 1.56 
Leveza 6.42* 4.22* 0.59 2.95 0.90 1.41 0.04 
Nota. ***: p<001; **: p<.01; *: p<05. 
A observação do Quadro 4.4 revela um efeito significativo de Opinião nas quatro 
dimensões. Este efeito demonstra que os respondentes acham o profissionalismo, a 
teatralidade e a leveza, mais relevantes para caracterizar o endogrupo do que os membros 
do exogrupo o pensariam (profissionalismo: opinião pessoal: 6.32; exogrupal: 5.83; 
teatralidade: opinião pessoal: 5.58; exogrupal: 5.44; leveza: opinião pessoal: 5.41; 
exogrupal: 5.23). Pelo contrário, os respondentes consideram o estrelato menos relevante 
para a caracterização do endogrupo, do que o considerariam os membros do exogrupo 
(opinião pessoal: 3.59; exogrupal: 4.11). 
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O efeito significativo de Grupo indica que os instrumentistas consideram o 
profissionalismo mais relevante para caracterizar o seu grupo (6.20) do que os cantores 
(5.95), enquanto os cantores julgam a teatralidade e o estrelato mais típicos do seu grupo do 
que os instrumentistas (teatralidade: cantores: 6.08; instrumentistas: 4.93; estrelato: 
cantores: 4.16; instrumentistas: 3.54). A interacção significativa entre Opinião e Grupo traz 
algumas modulações nestes resultados. Em primeiro lugar, a decomposição da interacção 
revela que, se a opinião dos instrumentistas e dos cantores não difere no que respeita à 
relevância do profissionalismo para o endogrupo (instrumentistas: 6.33; cantores: 6.31; 
t(190)=.23, ns), os instrumentistas acham, mais do que os cantores, que o exogrupo 
reconhece o profissionalismo como uma característica relevante para o seu grupo 
(instrumentistas: 6.08; cantores: 5.59; t(190)=3.69, p<.001). Em segundo lugar, se a opinião 
dos instrumentistas e dos cantores não difere no que respeita à relevância do estrelato para 
o grupo de pertença (instrumentistas: 3.40; cantores: 3.78; t(190)=1.95, ns), os cantores 
acham, mais do que os instrumentistas, que o exogrupo considera o estrelato como uma 
característica típica dos cantores (instrumentistas: 3.68; cantores: 4.53; t(190)=4.81, 
p<.001). Por último, os cantores julgam que o exogrupo considera a leveza como menos 
típica do seu grupo do que eles próprios o fazem (opinião própria: 5.41; exogrupal: 5.09; 
t(95)=5.81, p=.008), ao contrário dos instrumentistas que não percepcionam uma diferença 
entre a sua opinião e a do exogrupo (opinião própria: 5.41 ; exogrupal: 5.36; t(95)=.53, ns). 
Observa-se ainda um efeito significativo de Nível respeitante ao profissionalismo 
confirmando que os estudantes do ensino superior acham essa dimensão globalmente 
menos relevante (5.83) do que os outros respondentes (ensino complementar: 6.17; 
profissionais: 6.21) para a caracterização do endogrupo. A interacção significativa entre 
Nível e Opinião revela, contudo, que as opiniões dos três estratos não diferem quanto à 
relevância dessa dimensão para caracterizar o endogrupo (F(2,189)=2.06, ns), mas que os 
inquiridos do ensino superior consideram que o exogrupo julga essa dimensão como menos 
típica do endogrupo (ensino superior: 5.44; ensino complementar: 6.03; profissionais: 5.99; 
F(2,189)=8.33, p<001). 
Em suma, os resultados mostram, principalmente, que: 
• os respondentes consideram as dimensões positivas (profissionalismo, teatralidade, 
leveza) mais relevantes para o endogrupo do que, na sua opinião, os membros do 
exogrupo o fazem. Consideram também o estrelato, a única dimensão negativa, menos 
relevante para o endogrupo do que o pensam os membros do exogrupo; 
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• de maneira geral existe um certo consenso nas respostas dos respondentes acerca do 
endogrupo, mas os cantores percepcionam, mais do que os instrumentistas, uma 
desvalorização do grupo de pertença por parte do exogrupo; 
• os respondentes do ensino superior parecem sentir uma certa desvalorização do 
endogrupo por parte dos membros do exogrupo relativamente ao profissionalismo (a 
dimensão mais valorizada das representações), uma tendência que se verifica, contudo, 
apenas nas respostas dos instrumentistas acerca dos cantores.. 
4.2.2 - Avaliação do relacionamento entre os grupos em termos de cooperação / 
competição 
Para avaliar as relações mantidas entre instrumentistas e cantores em termos de 
cooperação ou de competição, aplicámos uma análise factorial em componentes principais 
às respostas, medindo o contributo dos dois grupos nas situações de trabalho em conjunto. 
A análise extraiu três factores com valor próprio superior a um, que explicam, em conjunto, 
56.9% da variância. A composição desses factores após rotação varimax é apresentada no 
Quadro 4.5. 
Quadro 4.5. Relações entre instrumentistas e cantores. Solução factorial após rotação varimax. 
Factor 1 
21.3% 
(cc = .81) 
Factor 2 
19.1% 
(a = .83) 
Factor 3 
16.2% 
(a = .74) 
Determinar a qualidade de um concerto .776 .221 -.031 
Assegurar o sucesso da performance .775 .219 .002 
Promover a reputação de um agrupamento musical .696 .222 .135 
Equilibrar as intensidades sonoras num recital de Lied .618 .223 -.220 
Marcar a melodia na memória dos ouvintes .549 .141 .408 
Atrair o público a um acontecimento musical .544 .226 .299 
Executar o ritmo de uma obra o mais fielmente possível .535 .353 -.367 
Criar relações de amizade entre os diversos executantes .180 .795 .056 
Desenvolver o espírito de colaboração no trabalho .088 .745 -.000 
Motivar o trabalho durante os ensaios .329 .720 .081 
Harmonizar os seus interesses com os dos executantes do 
outro grupo durante os ensaios 
.326 .689 -.070 
Incentivar o espírito de convivência amistosa durante os 
ensaios 
.340 .685 .005 
Atrair as atenções do público evidenciando-se com o 
objectivo de diminuir a visibilidade dos elementos do outro 
grupo 
-.032 -.016 .788 
Atrair as atenções do público em detrimento da qualidade de 
execução 
-.094 -.092 .752 
Atrair sobre si as atenções do público utilizando o seu 
vestuário 
.176 -.105 .751 
Contribuir para a quantidade de desencontros musicais 
durante um espectáculo de Ópera 
.031 .035 .606 
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Pode constatar-se da leitura do Quadro 4.5 que os itens agrupados no primeiro factor 
evocam a contribuição dos instrumentistas e dos cantores para a Qualidade Musical da 
prestação. Os do segundo factor referem-se às contribuições para o Espírito de Grupo que 
os músicos dos dois grupos promovem e experienciam nas situações de trabalho conjunto. 
Os itens reunidos no terceiro factor dizem respeito a posturas em que a Visibilidade Pessoal 
é valorizada. 
De seguida, para avaliarmos uma eventual diferença na percepção da maneira de ser 
dos dois grupos, construímos três escalas, calculando, para cada uma, a média dos itens 
agrupados pela análise factorial (para os valores do alfa de Cronbach cf. Quadro 4.5). De 
seguida, aplicámos sobre estas médias uma análise da variância 2(Grupo: instrumentista vs. 
cantor) x 3(Nível: ensino complementar vs. ensino superior vs. profissionais) x 2(Estímulo: 
instrumentista vs. cantor), com o último factor intra-sujeito. As médias estão apontadas no 
Quadro 4.6 juntamente com os resultados da análise da variância. 
Quadro 4.6. Contribuições dos instrumentistas e dos cantores no desempenho da actividade profissional. Os 





























































Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x 
Nível 
F(l,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
Qualidade musical 1.31 y-j | j * * * 2.30 1.74 0.25 0.28 0.18 
Espírito dej*rupo 26.49*** 29 17*** 3.01 0.44 0.36 0.53 0.15 
Visibilidade pessoal 208.14*** 2.12 2.27 3.26* 4.37* 7_44*** 1.02 
Nota. ***: p<001; **: p<.01; *: p<.05. 
A observação do Quadro 4.6 revela um efeito significativo de Estímulo em duas 
dimensões. Este efeito demonstra que, enquanto os instrumentistas contribuem mais para o 
espírito de grupo, os cantores contribuem mais para a visibilidade pessoal (espírito de 
grupo: instrumentistas: 64.09; cantores: 59.97; visibilidade pessoal: instrumentistas: 43.75; 
122 
cantores: 61.12). E de notar que, de forma global, a contribuição para a qualidade musical é 
vista como equilibrada entre os dois grupos (instrumentistas: 70.57; cantores: 70.01). 
Verifica-se também um efeito significativo de Grupo e um efeito significativo de Nível 
relativos à visibilidade pessoal. A contribuição dos dois grupos para a visibilidade pessoal é 
vista como mais importante pelos instrumentistas (54.82%) do que pelos cantores 
(50.05%), e os respondentes do ensino complementar consideram essa contribuição maior 
(57.55%) do que os profissionais (46.52%). Contudo, a decomposição da interacção 
significativa entre Estímulo, Grupo e Nível revela que os instrumentistas alunos do ensino 
complementar consideram que o grupo dos instrumentistas contribui mais para a 
visibilidade pessoal (52.08%) do que os outros respondentes (todas as diferenças 
significativas segundo o teste LSD para comparações múltiplas, a não ser a diferença com 
os cantores do ensino complementar), e que os cantores profissionais acham que o grupo 
dos cantores contribui menos para essa dimensão (49.17%) do que o acham os outros 
respondentes (todas as diferenças significativas segundo o teste LSD para comparações 
múltiplas). 
Para além disso, observa-se uma interacção significativa entre Estímulo e Grupo 
relativamente à qualidade musical e ao espírito de grupo. Essa interacção indica que os 
instrumentistas consideram que o seu grupo contribui mais para a qualidade musical que o 
grupo dos cantores (instrumentistas: 71.55; cantores: 67.90; t(95)=4.17, p<.001), enquanto 
os cantores entendem a contribuição do seu grupo como maior que a do grupo dos 
instrumentistas (instrumentistas: 69.58; cantores: 72.11; t(95)=4.47, p=<.001). Por outro 
lado, enquanto os respondentes dos dois grupos não diferem na sua avaliação quanto à 
contribuição dos instrumentistas para a qualidade musical (t(190)=.99, ns), a contribuição 
dos cantores é vista como sendo significativamente maior pelos próprios, do que pelos 
instrumentistas (t(190)=1.98, p=.049). 
Relativamente ao espírito de grupo, a interacção significativa entre Estímulo e Grupo 
revela que os instrumentistas consideram a contribuição do seu grupo maior que a dos 
cantores (instrumentistas: 66.94; cantores: 58.38; t(95)=7.33, p<.001), diferenciando-se, em 
simultâneo, da avaliação que os cantores fazem da contribuição dos instrumentistas para o 
espírito de grupo (61.25; t(190)=2.59, p=.010). 
Em suma: 
• os instrumentistas e os cantores consideram que o endogrupo contribui mais que o 
exogrupo - ou pelo menos igualmente - para as dimensões que evocam uma relação de 
cooperação entre músicos (qualidade musical e espírito de grupo); 
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• no entanto, os instrumentistas valorizam mais a contribuição do endogrupo, 
evidenciando a sua maior contribuição para o espírito de grupo e a menor contribuição 
dos cantores para a qualidade musical, ponto que os cantores percepcionam de forma 
inversa; 
• quanto à visibilidade pessoal, mais evocativa de uma relação de competição, os 
respondentes concordam que essa dimensão é mais característica dos cantores. No 
entanto, os cantores profissionais acham que o endogrupo contribui menos para a 
adopção de posturas competitivas, enquanto os instrumentistas principiantes 
percepcionam este tipo de conduta mais no seu próprio grupo. 
4.2.3 - Discriminação intergrupal: equitatividade vs. favoritismo para o endogrupo ou 
exogrupo 
Examinámos em que medida instrumentistas e cantores se mostram dispostos a adoptar 
estratégias de discriminação uns relativamente aos outros, revelando assim, de forma mais 
concreta, eventuais relações de competição intergrupal, com base nas escolhas efectuadas 
nas quatro matrizes de atribuição de bolsas. A codificação das respostas foi efectuada de 
acordo com a versão simplificada exposta em Félix (2001): atribui-se o valor 0 para a 
distribuição equitativa das bolsas (10/10); a partir da equidade, valores positivos às 
distribuições favoráveis ao endogrupo; valores negativos às favoráveis ao exogrupo. De 
seguida, calculou-se a média das respostas às quatro escalas e aplicou-se, sobre estas 
médias, uma análise da variância inter-sujeitos 2(Grupo: instrumentista vs. cantor) x 
3(Nível: ensino complementar vs. ensino superior vs. profissionais). As médias estão 
apresentadas no Quadro 4.7, juntamente com os resultados da análise da variância. 
Quadro 4.7. Estratégias de discriminação inter-grupos. Os valores podem variar entre -3 (favoritismo máximo 
para o exogrupo) e +3 (favoritismo máximo para o endogrupo). Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x Nível 
F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
111.40*** .28 6.89*** 
Nota. ***: p<001; **: p<01; *: p<05. 
O efeito significativo de Grupo demonstra que existe uma diferença entre a maneira 
como instrumentistas e cantores distribuem os recursos entre o endogrupo e o exogrupo: de 
forma geral, os instrumentistas favorecerem o endogrupo (1.78) e os cantores o exogrupo 
(-.61). No entanto, este efeito é modulado pela interacção significativa entre Grupo e Nível. 
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A decomposição desta interacção revela que os cantores dos três níveis não diferem na 
forma como distribuem os recursos (F(2,93)=2.42, p=.094, ns), enquanto os instrumentistas 
do ensino superior mostram mais favoritismo para o endogrupo que os instrumentistas do 
ensino complementar (F(2,93)=4.58, p=.013). 
4.2.4 - Identificação com o grupo 
Examinámos o modo como instrumentistas e cantores se posicionam em relação ao 
endogrupo e ao exogrupo através de três pares de itens que medem o grau de acordo com, 
respectivamente, Gostar de ser, Sentir-se orgulhoso em pertencer a, e, Preferir actuar 
apenas com, o grupo dos cantores ou o dos instrumentistas. Aplicou-se sobre estas 
respostas uma análise de variância 2(Grupo: instrumentista vs. cantor) x 3(Nível: ensino 
complementar vs. ensino superior vs. profissionais) x 2(Estímulo: instrumentista vs. cantor), 
com o último factor intra-sujeito. Apresentamos os resultados desta análise no Quadro 4.8, 
juntamente com as médias das respostas às três questões. 
Quadro 4.8. Identificação com o endogrupo ou identificação com o exogrupo. As médias variam entre 1 
(discordo totalmente) e 7 (concordo totalmente); 


























































Análise da variância. 







Grupo Nível Grupo x 
Nível 
F(l,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
Gostar de ser... 299 59*** 1.18 2.75 0.32 4.80* 2.20 0.12 
Sentir-se orgulhoso... 111.78*** 6.26* 0.29 0.98 0.87 1.65 1.24 
Preferir actuar com... 26.58*** 46.22*** 1.82 2.14 11.75*** 3.08* 0.22 
Nota. ***: p<.001; **: p<.01; *: p<.05. 
O exame do Quadro 4.8 mostra um efeito significativo de Estímulo nos três itens. Este 
efeito revela um consenso na identificação dos respondentes com o endogrupo. Assim, 
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os inquiridos gostam mais de ser do endogrupo (6.60) do que do exogrupo (4.30), sentem-
se mais orgulhosos em pertencer ao endogrupo (6.04) do que se sentiriam orgulhosos de 
pertencer ao exogrupo (4.58), preferem actuar apenas com o endogrupo (3.42) em vez de 
com o exogrupo (2.78). 
O efeito significativo de Grupo quanto a gostar de ser músico (do endo ou do exogrupo) 
indica, que os cantores dizem gostar mais de ser músicos do que os instrumentistas 
(cantores: 5.62; instrumentistas: 5.34). Por outro lado, o efeito significativo de Grupo 
quanto à preferência de actuação (apenas com o endo ou o exogrupo) vem indicar que os 
instrumentistas se declaram globalmente mais à vontade para actuar com ambos os grupos 
do que os cantores (instrumentistas: 3.46; cantores: 2.73). No entanto, a interacção 
significativa entre Estímulo e Grupo mostra que, de facto, os instrumentistas preferem 
actuar apenas com o endogrupo (4.19) em desfavor de actuar apenas com o exogrupo (2.73; 
t(95)=7.67, p<.001), diferenciando-se assim dos cantores, que se mostram menos de acordo 
em actuar apenas com o endogrupo (2.65; t(190)=6.03, p<.001), sendo igualmente 
favoráveis a actuar com o endo ou com o exogrupo (2.82, t(95)=1.12, ns). A este respeito, o 
efeito significativo de Nível sobre a preferência de actuação revela que os estudantes do 
ensino complementar se declaram mais a favor das duas propostas (3.40) que os outros 
respondentes (ensino superior: 2.78; profissionais: 3.05; ambas as diferenças significativas 
a p<.05 segundo o teste LSD para comparações múltiplas). 
Por último, a interacção significativa entre Estímulo e Grupo representativa do orgulho 
em pertencer a um dos subgrupos de músicos, mostra que, se os instrumentistas e os 
cantores não diferem quanto ao nível em que se sentem orgulhosos em pertencer ao 
endogrupo (instrumentistas: 6.13; cantores: 5.96; t(190)=.90, ns), os instrumentistas 
mostrar-se-iam menos orgulhosos (4.33) que os cantores (4.82) em pertencer ao exogrupo 
(t(190)=2.06,p=.041). 
4.2.5 - Construção das representações dos instrumentistas e dos cantores 
Aplicámos uma análise factorial em componentes principais sobre as nove fontes de 
informação que poderiam ter contribuído, junto dos inquiridos, para a formação das suas 
representações dos instrumentistas e dos cantores. A análise extraiu três factores com valor 
próprio superior a um, que explicam, em conjunto, 62.9% da variância. A composição 
desses factores após rotação varimax é apresentada no Quadro 4.9. 
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(a = .79) 
Factor 3 
15.6% 
(a = .60) 
Relatos feitos por professores das suas vivências .763 .252 .143 
Conversas com colegas sobre acontecimentos da sua 
experiência musical 
.733 .235 -.189 
Conhecimento das especificidades, exigências e 
condições de funcionamento diferente dos instrumentos 
dos dois grupos 
.664 -.029 .114 
Conhecimento dos estatutos e papéis no passado, 
transmitido pela História da Música 
.636 -.397 .209 
Relações de amizade mantidas com figuras pertencentes 
aos dois grupos 
.554 .372 .031 
Relações pessoais estabelecidas em situações de 
trabalho, ensaio, ou, concerto, vivenciadas no passado e 
presente, como participante 
.136 .827 .144 
Interpretações pessoais de situações de trabalho, ensaio, 
ou, concerto, vivenciadas no passado e presente, como 
participante 
.119 .802 .260 
Interpretações pessoais de acontecimentos musicais 
assistidos através dos meios de comunicação social 
.067 .083 .863 
Interpretações pessoais de acontecimentos musicais 
assistidos ao vivo 
.080 .439 .680 
Pode ver-se no Quadro 4.9 que o primeiro factor agrupa conhecimentos que resultam 
de contactos pessoais (relatos de professores, conversas com colegas, relações de amizade) 
e conhecimentos de origem académica (conhecimento dos instrumentos, conhecimentos da 
História da Música), realçando o papel da Informação. O segundo factor acentua o papel da 
Participação como agente, nomeadamente através das vivências no trabalho. O terceiro 
factor salienta a contribuição da Observação. 
Três escalas foram construídas, calculando, para cada uma, as médias dos itens 
agrupados pela análise factorial (os valores do alfa de Cronbach estão registados no Quadro 
4.9). O cálculo da relevância média dos três factores, fontes de origem das representações 
dos instrumentistas e dos cantores, indica que a participação é a fonte mais relevante para a 
construção dessas representações (6.33), seguida da observação (5.66), sendo a informação 
a fonte menos relevante (5.22; todas as diferenças significativas a p<.001, segundo o teste 
do t de Student). 
Para avaliarmos eventuais diferenças nas atribuições dos respondentes à relevância dos 
diferentes factores para a construção das representações, aplicámos sobre estas médias uma 
análise de variância inter-sujeitos 2(Grupo: instrumentista vs. cantor) x 3(Nível: ensino 
complementar vs. ensino superior vs. profissionais). As médias das respostas para cada 
factor estão apontadas no Quadro 4.10, juntamente com os resultados da análise da 
variância. 
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Quadro 4.10. Construção das representações dos instrumentistas e dos cantores. As médias variam entre 1 
(totalmente irrelevante) e 7 (totalmente relevante); 
Informação Participação Observação 
Ensino Complementar 5.28 5.83 5.65 
Instrumentistas Ensino Superior 5.11 6.35 5.62 
Profissionais 5.45 6.52 5.68 
Ensino Complementar 5.22 6.26 5.69 
Cantores Ensino Superior 5.13 6.55 5.60 
Profissionais 5.09 6.57 5.70 
Análise da variância. 
Grupo Nível Grupo x Nível 
F(l,186) F(2,186) F(2,186) 
Informação 1.12 .58 .85 
Participação 4.47* 8.43*** 1.11 
Observação .01 .14 .02 
Nota. ***: p<.001; **: p<01; *: p<.05. 
A observação do Quadro 4.10 revela um efeito significativo de Grupo e um efeito 
significativo de Nível quanto ao papel dado à participação. O efeito de Grupo indica que os 
cantores consideram o papel da participação na construção das representações dos dois 
subgrupos, significativamente mais relevante (6.45) do que o consideram os instrumentistas 
(6.21). Por sua vez, o efeito de Nível revela que os estudantes do ensino complementar 
consideram a participação significativamente menos relevante (6.05) do que os 
profissionais (6.54; diferença significativa a p<05 segundo o teste LSD para comparações 
múltiplas), estando a opinião dos estudantes do ensino superior (6.45) situada, numa posição 
intermediária. 
4.3 - Conclusão 
Este estudo apresenta os Instrumentistas e os Cantores como subgrupos dos Músicos, 
objectos de diferentes representações que se mostram sensíveis a variação, tanto devido à 
categoria de pertença, como à inserção nos diferentes estratos dos sujeitos que as partilham. 
Os resultados revelam indivíduos fortemente identificados com o seu grupo de 
pertença (ver 4.2.4), sendo que as primeiras diferenciações surgem precisamente, já a esse 
nível, denunciadoras de como o intrinsecamente diferente modela o comportamento: os 
cantores gostam mais de ser músicos e repartem equitativamente as suas preferências entre 
o trabalho com outros cantores ou com instrumentistas. Por outro lado, os instrumentistas 
são os que mostram uma maior preferencia em actuar com os membros do próprio grupo, 
denotando também menos orgulho na expectativa de pertença ao outro grupo. O grupo 
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dos instrumentista aparece assim como um grupo mais elitista e auto-suficiente do que o 
dos cantores. 
Revelam-se aqui também as primeiras diferenciações provenientes da pertença a um 
estrato: os estudantes do ensino complementar gostam mais de actuar, 
indiscriminadamente, com os membros dos dois subgrupos que os membros dos outros 
níveis revelando que a identificação com o endogrupo se constrói ao longo do tempo de 
convivência. Estas, são as duas linhas condutoras que, sublinhadas por outros resultados, 
sobressaem ao longo das diversas partes do estudo. 
Assim, e confirmando o terceiro dicionário restrito apresentado no estudo anterior, 
instrumentistas e cantores são representados de maneira fundamentalmente diferente: o 
profissionalismo é mais relevante para caracterizar os instrumentistas; a teatralidade e o 
estrelato, os cantores (4.2.1.1). Não deixam por isso de se verificar alguns equívocos 
relativamente a características que cada um dos subgrupos pretende incorporar, mas que lhe 
são negadas pela visão do outro: os instrumentistas pretendem a teatralidade como mais 
relevante para caracterizar o seu subgrupo, enquanto os cantores pretendem o mesmo a 
propósito da leveza, embora os instrumentistas os contrariem aí (4.2.1.1). 
Este desencontro, associado a um traço que podemos considerar negativo atribuído aos 
cantores, torna-se mais saliente quando os indivíduos desenrolam as suas atribuições e as 
do seu grupo em relação ao outro (4.2.1.2) e quando expõe as expectativas da avaliação que 
o outro faria do grupo próprio (4.1.2.3). Aí, os dois grupos presumem os traços positivos 
como característicos, tanto da opinião pessoal como do grupo próprio, enquanto os 
negativos são atribuídos à opinião dos outros e ao outro grupo. Vejamos: na comparação 
entre opinião pessoal e opinião do grupo acerca do exogrupo (4.2.1.2), na globalidade, 
profissionalismo, teatralidade e leveza são considerados mais relevantes para a 
caracterização do exogrupo pela opinião pessoal do que pela opinião do restante grupo 
próprio ao contrário do estrelato; mais do que os cantores, os instrumentistas acham o 
estrelato e a teatralidade típicos do exogrupo, enquanto o profissionalismo o será do 
endogrupo; quanto à comparação entre opinião pessoal e opinião atribuída ao exogrupo 
acerca do endogrupo (4.2.1.3), os respondentes entendem o profissionalismo, a teatralidade 
e a leveza mais relevantes para caracterizar o endogrupo do que os membros do exogrupo o 
pensariam, ao contrário do que acontece com o estrelato. 
Notam-se então claramente as assimetrias na auto-imagem, com os instrumentistas 
mostrando-se mais afirmativos, tanto quanto à posse de traços positivos, como quanto à 
129 
expectativa da atribuição destes por parte dos cantores: os instrumentistas consideram o 
profissionalismo mais relevante para caracterizar o seu grupo do que os cantores, enquanto 
os cantores julgam a teatralidade e o estrelato mais típicos do seu grupo do que os 
instrumentistas; os instrumentistas imaginam, mais que os cantores, que o exogrupo 
reconhece o profissionalismo como uma característica relevante para o seu grupo; os 
cantores acham, mais que os instrumentistas, que o exogrupo considera o estrelato como 
uma característica mais típica e a leveza como um traço menos típico do que eles próprios o 
fazem (4.2.1.3). A postura afirmativa dos instrumentistas é traduzida também pela 
percepção de um maior consenso acerca do endogrupo contra a percepção de maior cisão 
nas opiniões por parte dos cantores (4.2.1.2), embora estes revelem menos diferenças entre 
as opiniões dos vários estratos. 
Na sequência do que ficou expresso, cremos poder dizer que a nossa Hipótese 1, que 
previa cada subgrupo alimentar uma representação do endogrupo que se diferenciaria 
positivamente da do exogrupo numa dimensão considerada como importante para a 
definição dos executantes, é confirmada: profissionalismo e teatralidade são as dimensões 
consideradas mais relevantes para diferenciar instrumentistas e cantores, sendo estes ainda 
associados ao estrelato. 
Em acordo com a consensualidade entre as opiniões pessoais e as do endogrupo, traço 
mais característico dos instrumentistas, e/ou com a auto-atribuição de maior 
profissionalismo (4.1.2.2/3), em situações de trabalho partilhado, o espírito de grupo é 
percepcionado pelos instrumentistas também como característica típica do seu 
comportamento, enquanto aos cantores são associados posturas mais individualistas. Os 
instrumentistas consideram ainda que os cantores contribuem menos para a qualidade 
musical dos acontecimentos (4.2.2), opinião que os cantores não partilham, preferindo ver-
se como tendo o maior contributo para a qualidade musical. 
Se, quanto a aspectos de realização artística (o maior contributo para a qualidade 
musical) a atitude dos cantores é mais favorável ao endogrupo, quando se trata da partilha 
de recursos materiais (repartição de hipotéticas bolsas de estudo, 4.2.3), mostram uma 
atitude mais favorável ao exogrupo enquanto, por seu lado, os instrumentistas se premeiam 
a si próprios. 
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Interrogados acerca da sua fonte de informação (4.2.5), os dois subgrupos concordam 
que para a construção da representação, tanto do grupo próprio como do outro grupo, 
participar é mais importante do que observar, que por sua vez é mais válido do que ser 
informado. Mas aqui, como na questão do grau de identificação com o grupo (4.2.4), 
insinua-se uma diferença entre as categorias: os cantores que revelaram gostar mais de ser 
músicos do que os instrumentistas, salientam agora, mais do que os instrumentistas, o papel 
da participação como factor a ter em conta na construção do conhecimento, fundamento da 
apreciação e da acção. Embora os instrumentistas não valorizem mais do que os cantores os 
papéis da observação e da informação, o facto de valorizarem menos o papel da 
participação deixa em aberto algo como fonte da construção do conhecimento do outro. 
Aliás, a participação é a única fonte de construção do conhecimento em que 
instrumentistas e cantores se diferenciam. Explorando esse resultado de outro ponto de 
vista, passamos a tratar do que é característico no pensamento em virtude da pertença a um 
estrato, relacionando-o assim com as nossas Hipóteses 2a e 2b. 
A respeito da participação, os estudantes do ensino complementar acham o seu papel 
menos relevante, na construção das representações, que os profissionais (4.2.5). Assim, ao 
longo dos vários grupos de resultados, os estudantes do ensino complementar vão 
demostrando algumas posições incompatíveis, tanto com consensos atingidos pela 
totalidade dos envolvidos pertencentes a outros estratos, como com as posições dos 
membros da sua própria categoria inseridos em algum dos estratos subsequentes. 
Podemos citar como outra ilustração do primeiro caso a distribuição das preferências 
em actuar com o endogrupo ou exogrupo, em que os estudantes do ensino complementar se 
declaram mais a favor das duas propostas que os outros estratos (4.2.4). Como exemplos do 
segundo caso, citamos a relevância dada pelos instrumentistas do ensino complementar à 
teatralidade para a caracterização dos cantores, menor do que a dada pelos instrumentistas 
profissionais (4.2.1.2); a contribuição dos dois sub-grupos para a visibilidade pessoal, que 
os instrumentistas do ensino complementar consideram maior do que os profissionais; e a 
preferência pela distribuição de recursos ao endogrupo, que os mesmos manifestam como 
menor do que a dos instrumentistas do ensino superior (4.2.3), diferenciando e 
discriminando menos o exogrupo. 
Este conjunto de diferenças entre o pensamento do estrato de estudantes de ensino 
complementar e o dos outros estratos, sugere que aqueles partilhem uma representação 
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menos definida e estruturada dos subgrupos, que não deixa, por isso, de ser a representação 
do pensamento desse estrato. Assim, a nossa Hipótese 2a que prevê durante a fase da 
aprendizagem inicial, os membros dos dois subgrupos revelarem uma visão idealista dos 
músicos traduzida numa representação pouco diferenciada do instrumentista e do cantor, 
que só nos estratos subsequentes assumirá contornos definidos, é confirmada. 
Pelo contrário, a nossa Hipótese 2b que faz a previsão de os profissionais serem o 
estrato que mais diferenciadamente representa instrumentistas e cantores não está 
confirmada. Com efeito, são os estudantes do ensino superior que mais diferenciam os 
instrumentistas e os cantores. Assim, quando se trata da distribuição de recursos, estes, em 
particular a categoria dos instrumentistas, diferencia-se, por favorecer, mais do que outros, 
o endogrupo (4.2.3); quando da avaliação da opinião do exogrupo acerca do endogrupo, são 
eles os que revelam expectativas mais negativas do exogrupo (4.2.1.3); na avaliação da 
opinião pessoal e opinião do endogrupo sobre o exogrupo, continuam a ser os estudantes do 
ensino superior, particularmente os instrumentistas, que consideram a característica mais 
definidora dos executantes, o profissionalismo, de relevância inferior para a caracterização 
do exogrupo (4.2.1.2); são ainda os membros do mesmo estrato e categoria, os que o 
consideram menos relevante, em geral, para a definição dos executantes (4.2.1.1). A 
convivência mais estreita entre instrumentistas e cantores durante o período de ensino 
superior, parece gerar um forte discriminação do exogrupo, por parte dos instrumentistas, à 
qual os cantores são sensíveis. 
Já vimos que entre os estudantes do ensino complementar parece existir uma 
representação menos diferenciadora dos dois subgrupos não deixando, por isso, de ser a 
representação do pensamento desse estrato. Quanto ao ensino superior, o facto de 
actualmente ser um espaço de grande competitividade em função dos resultados de saída, e 
ao mesmo tempo, de convivência diária intensa durante um período alargado no tempo, 
pode justificar as posições assumidas pelos seus estudantes: quanto mais próximos os 
subgrupos, maior a necessidade de afirmação pela diferença em função de uma identidade 
clara. A opinião dos profissionais, na generalidade, vai no sentido de atenuar as diferenças 
entre instrumentistas e cantores, não sendo encontrados resultados em que este estrato 
diferencie os subgrupos de maneira significativamente diferente dos outros estratos: ao 
longo dos estratos estudados não parecer encontrar-se uma gradação contínua e num 
mesmo sentido para a mudança da representação. Assim, de acordo com a nossa Hipótese 
3, que prediz ser a representação dos diferentes subgrupos de músicos transmitida e 
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integrada durante as comunicações no seio do grupo de pertença, com o intuito de oferecer 
uma identidade clara e positiva do grupo próprio, parece existir em cada estrato uma 
representação específica que não se relaciona apenas com a vivência mas que aparenta estar 
de acordo com o pensamento do subgrupo, pelo que poderemos dá-la como confirmada. 
Os nossos resultados sugerem então que cada estrato possui a sua representação 
construída no jogo comunicativo dos seus membros, e que quando o indivíduo muda a sua 
posição social, adopta a representação do estrato de que passa a fazer parte. Porém apontam 
também para que a adopção da nova imagem, exemplificada no extremar de posições do 
estrato dos estudantes do ensino superior, não se traduza em acção quando é a finalidade 
última da existência dos subgrupos que é posta em jogo. Neste ponto, o comportamento dos 
membros dos dois subgrupos está de acordo com o conceito de "objectivo supra ordenado", 
isto é, um objectivo altamente desejado por dois ou mais grupos mas só atingível através da 
cooperação intergrupal, introduzido por Sherif (1958, 1961, 1965) como variável 
descodifícadora da superação de conflitos entre grupos. Considerando que o objectivo 
último do relacionamento entre instrumentistas e cantores é a realização musical 
aproveitando o melhor das suas particularidades no sentido da qualidade, os dois subgrupos 
afastam-se quanto àquilo que atribuem e esperam do outro, mas mantêm esse 
distanciamento apenas no plano das imagens modeladoras do comportamento social. No do 
comportamento profissional, a competição parece fazer parte do esforço para a manutenção 
de uma identidade positiva, própria do relacionamento intergrupal. Aqui confirmamos o 
"verdadeiro fenómeno de "polifasia cognitiva" em que as representações se constituem. 
De forma geral, à luz da teoria da identidade social, os cantores parece definirem-se e 
comportarem-se como um grupo dominado face aos instrumentistas (cf. Poeschl, 2001). 
Dentro das várias razões que poderiam explicar um tal comportamento podem mencionar-
se um período de preparação mais curto; menos possibilidades de fazer uma carreira 
exclusivamente como intérprete; e a dependência do trabalho com o exogrupo para a 
performance de grande parte dos géneros de música vocal. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
A transparência é uma das propriedades do cristal. Não poderemos dizer o mesmo dos 
resultados do estudo dos comportamentos sociais. A facetagem que no cristal apenas 
decompõe o espectro luminoso permitindo a sua visualização em toda a transparência, nas 
movimentações humanas introduz a assimetria e arritmia que tornam qualquer abordagem 
uma tarefa sujeita à desfocagem e parcialidade inevitáveis. 
As representações como constructos dinâmicos formam-se na interacção entre o 
individual e o social, entre o presente e o passado. Vimos que, ao longo da História, 
instrumentistas e cantores desenvolveram relações de trabalho conjunto mas não 
necessariamente simétricas quanto à quantidade e géneros de repertório realizados, duração 
do período de formação, e interdependência recíproca. Para além do ponto anterior, no 
presente, os períodos e as componentes da formação, sendo reflexo daquilo que é específico 
nos seus meios de produção e modelação sonora, mantêm-nos em contacto directo durante 
o percurso escolar, mas já aí, ecos vindos do mundo do trabalho, afastam-nos quanto às 
expectativas de oportunidade de uma carreira futura. Se por um lado a convivência é 
pacífica quanto à aceitação da desigualdade do número de efectivos de cada subgrupo e 
quando é a realização musical que está em jogo, por outro, quanto aos factores assumidos 
como influência na construção e resultante representação que se faz do outro e ao estatuto 
que cada subgrupo procura manter, levantam-se as diferenciações que o nosso estudo 
apurou. A que se deve a imagem negativa que o grupo dos cantores assume e o dos 
instrumentistas lhe imputa? Será que a teatralidade e o estrelato, traços associados aos 
cantores não serão apenas a reificação, nos indivíduos e seu perfil, dos modos próprios de 
utilização de um instrumento que é o corpo labiríntico com as suas fragilidades inerentes e 
potencial empático no 'corpo' que é a plateia? Será uma consequência esperada do 
relacionamento intergrupal numa situação em que se vivenciam as assimetrias atrás 
mencionadas? Será uma consequência das dinâmicas macrossociais e portanto da existência 
de mais efectivos do sexo feminino? 
Supomos que a concepção social das artes em geral tende a ver o indivíduo que nelas 
trabalha como o 'artista' em vez de o 'profissional'. O artista ganha então um estatuto 
similar ao do criador e sobranceiro ao social que o emula, identificando-se com as suas 
produções ou marginalizando-o, tornando-o, de qualquer maneira, uma figura mais saliente 
do que ao profissional das artes, mais aproximado da figura do artesão. Se a sede de 
domínio e consequente necessidade de conhecimento, características da nossa espécie, 
obrigam ao levantamento da História de tudo o que com ela se relaciona, o 
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conhecimento de estória de cada ramo de actividade humana é um campo mais restrito, de 
que os que a vivem e constroem no dia-a-dia são os especialistas. As artes, devido ao 
natural poder de atracção que os seus protagonistas exercem (muitas vezes mais pela vida 
do que pela obra), são um dos terrenos mais férteis para o fermentar dessa estória feita nas 
conversas do quotidiano, em última análise, no 'disse que disse'. 
Curiosamente, o nosso estudo apurou que os profissionais, não sendo o estrato que 
mais diferenciadamente representa instrumentistas e cantores, parecem assim mais 
impermeáveis à estória que o mundo da música constrói dos seus intervenientes. Porém, é 
necessário ter em perspectiva que existem diversos níveis de profissionais. O cantor que 
actua profissionalmente no coro de um teatro de ópera ou o instrumentista efectivo de uma 
orquestra regional, não terão os mesmos pontos de vista acerca da profissão e respectivas 
figuras que o solista internacional que faz o circuito das grandes salas e palcos do mundo. 
Talvez esse, mais próximo da figura do artista do que da do profissional, esteja mais 
permeável à estória que o meio fabrica, até porque, também ele, será um dos seus 
protagonistas. A representação do outro, intermediário poderoso na modelação do 
relacionamento a manter, antecipa-se à actualidade das situações de convívio entre 
instrumentistas e cantores, em que, como em qualquer outro caso, 'comportamento gera 
comportamento'. Não será o relacionamento actual dos dois um equívoco modelado pelas 
heranças do passado? 
Desta maneira não poderemos conhecer a porção de responsabilidade partilhada entre a 
História, a estória, a vivência, e a conversa, no emergir das nossas representações. Pudemos 
sim, à semelhança do estudo de Davies (1978) - incidente nos instrumentistas dos naipes 
das cordas e dos sopros das orquestras sinfónicas -, situar instrumentistas e cantores numa 
polaridade e marginar os seus contornos. 
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Quadro 1.3.1. Plano dos Cursos de Iniciação Instrumental ministrados na Escola Metropolitana de Música de 
Lisboa. 
Disciplina Carga Horária Características 
Instrumento 1 hora semanal ou 
2-meias-horas Individual 
Formação Musical 45 min. +45 min. 
por semana Colectiva 
O.P.M.* lh.30 mensal Colectiva 
Coro lh.30 mensal Colectiva 
* Orquestra "Os Pequenos da Metropolitana" 
Idade mínima: 5 anos (em função do desenvolvimento físico e do instrumento pretendido), cabendo a decisão 
ao professor. 
Idade máxima: 12 anos (em função do instrumento escolhido e do nível instrumental). 
Atelier instrumental - Destinado a fazer uma sensibilização alargada, vivida e ilustrada à 
música e aos seus instrumentos, e proporcionar a escolha mais conscienciosa do 
instrumento a que se irão dedicar. Duração: 1 ano. 
Idade mínima: 6 anos, feitos até 31 de Dezembro. 
Idade máxima: 10 anos. 
Carga Horária: Ih.20 semanal. 
Quadro 1.3.2. Plano de estudos do Nível Elementar - Io e 2° anos - do Curso de Instrumento ministrado pelo 
Conservatório Metropolitano de Música de Lisboa. 
Disciplina Carga Horária 
(Semanal) Características Tipo* 
Formação Musical 2 x l h . Colectiva T/P 
Instrumento 1 h. Individual P 
Práticas Colectivas 
(vocais e/ou instrumentais) 1 h. Colectiva P 
Coro / Música de Câmara Ih. Colectiva P 
Quadro 1.3.3. Plano de estudos do Nível Médio - 3o, 4o, 5o anos - do Curso de Instrumento ministrado pelo 
Conservatório Metropolitano de Música de Lisboa. 
Disciplina Carga Horária 
(Semanal) Características Tipo* 
Formação Musical 2x Ih. Colectiva T/P 
Instrumento 1 h. Individual P 
Orquestra 2h. Colectiva P 
Introdução à Análise Musical Ih . Colectiva T/P 
Coro / Música de Câmara** Ih. Colectiva P 
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Quadro 1.3.4. Plano de estudos do Nível Secundário - 6o, 7o, 8o anos - do Curso de Instrumento ministrado 
pelo Conservatório Metropolitano de Música de Lisboa. 
Disciplina Carga Horária 
(Semanal) Características Tipo* 
Formação Musical 2x 1 h. Colectiva T/P 
Instrumento Ih. Individual P 
Leitura à Ia Vista Ih. 2 alunos P 
Orquestra 2h. Colectiva P 
; Análise Musical Ih. Colectiva T/P 
História da Musica Ih. Colectiva T 
Música da Câmara Ih. Colectiva P 
N.B.: O Plano de Estudos mantêm-se nos vários anos do mesmo nível. 
* T - Teórica; P - Prática; T/P - Teórica/Prática 
** A funcionar alternadamente. Facultativa no ano lectivo de 2001/2002, e dependente das disponibilidades 
do C.M.M.L.. 
Requisitos de Ingresso - Idades: para os Io e 2o anos, mínima 8, máxima 14; para os 3o, 4o e 5o, máxima 16; 
para os 6o, 7o e 8o, máxima 18. 
N.B.: Em casos excepcionais, e ao abrigo do disposto nos art.0s 6 e 15 do Dec. Lei 344/90, de 2 de Novembro, 
pode o Director Pedagógico alargar os limites etários. 
Quadro 1.3.5. Plano de estudos do Curso Básico de Instrumento - paralelo ao 2° e 3o ciclos - ministrado pelo 
Centro de Cultura Musical - CCM. 
Disciplinas de Formação Vocacional Horas Semanais 
Formação Musical e Classes de Conjunto 4 
Instrumento 1 
Disciplinas de Formação Geral 
Ensino Preparatório: Todas as do respectivo plano de estudos, excepto a de Educação Musical e as actividades 
de aplicação de Educação física. 
Ensino Secundário Unificado, 7° e 8o anos: Todas as disciplinas do respectivo plano de estudos, excepto a de 
Trabalhos Oficinais. 
Ensino Secundário Unificado, 9o ano: Todas as disciplinas do respectivo plano de estudos, excepto as 
disciplinas da Área Vocacional. 
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Quadro 1.3.6. Plano de estudos do Curso Complementar de Instrumento - paralelo ao Ensino Secundário -
ministrado pelo Centro de Cultura Musical - CCM. 
Formação Geral Horas Semanais 
10° Ano 11° Ano 12° Ano 
Português 3 3 3 
Introdução à Filosofia 3 3 _ 
Língua Estrangeira I ou II 3 3 _ 
Educação Física 3(2) 3(2) 3(2) 
Desenvolvimento Pessoal e Social ou Educação Moral e 
Religiosa Católica (ou de outras confissões) 1 1 1 
Formação Específica 
História 2 2 3(a) 
Formação Musical 2 2 2 
Análise e Técnicas de Composição 3 (2+1) 3(2+1) 3 (2+1) 
História da Música 2 2 2 
Acústica Musical - - 2 
Prática ao Teclado (b) (D (D (1) 
Coro / Orquestra e/ou Conjuntos Vocais e/ou Instrumentais 
(c) 
2(1x2) 2(1x2) 2 (1x2) 
Formação Vocacional 
Instrumento Principal 2 2 2 
2o Instrumento (d) 1 1 1 
Introdução à Composição Livre (a) (D (D (D 
(a) Facultativa; (b) Facultativa para os alunos que frequentem um Instrumento de Tecla; (c) O Aluno é 
obrigado a frequentar apenas uma das disciplinas; (d) Obrigatório e de natureza diferente do Instrumento 
Principal 
Quadro 1.3.7. Plano de estudos do Curso Complementar de Canto - paralelo ao Ensino Secundário -
ministrado pelo Centro de Cultura Musical - CCM. 
Formação Geral Horas Semanais 
10° Ano 11° Ano 12° Ano 
Português 3 3 3 
Introdução à Filosofia 3 3 -
Língua Estrangeira I ou II 3 3 -
Educação Física 3(2) 3(2) 3(2) 
Desenvolvimento Pessoal e Social ou Educação Moral e 
Religiosa Católica (ou de outras confissões) 1 1 1 
Formação Específica 
História 2 2 3(a) 
Formação Musical 2 2 2 
Análise e Técnicas de Composição 3(2+1) 3 (2+1) 3 (2+1) 
História da Música 2 2 2 
Acústica Musical - - 2 
Prática ao Teclado (b) (D (D (D 
Coro / Orquestra e/ou Conjuntos Vocais e/ou Instrumentais 
(c) 




Técnica Vocal e Repertório 2 2 2 
Instrumento de Tecla 1 1 1 
Italiano 3 3 2 
Alemão ou Francês 3 3 2 
Introdução à Composição Livre (a) (D (D (D 
(a) Facultativa; (b) Facultativa para os alunos que frequentem um Instrumento de Tecla; (c) O Aluno é 
obrigado a frequentar apenas uma das disciplinas 
Quadro 1.3.8, Plano de estudos do Curso Básico de Instrumento - curso de nível II - ministrado pela Escola 
Profissional de Arte de Mirandela - ESPROARTE. 
Curso Básico de Instrumento - Nível II Cargas horárias anuais T 8o 90 
Sócio Cultural 
Língua Portuguesa 120 120 120 
Língua Estrangeira 100 100 100 
Ciências Físicas e Naturais 120 120 120 
Ciências Humanas e Sociais 160 160 160 
Matemática 100 100 100 
Técnica, Tecnológica e Prática 
Formação Musical 80 80 80 
Formação Auditiva 40 40 — 
Introdução à Composição — — 40 
Prática de Conjunto 200 200 200 
Práticas Individuais e de Naipe 200 200 200 
Instrumento 80 80 80 
Instrumento de Tecla 40 40 40 
Quadro 1.3.9. Plano de estudos do Curso de Instrumento - curso de nível II - ministrado pela Escola 
Profissional de Arte de Mirandela - ESPROARTE. 
Curso de Instrumento - Nível III 10° 11° 12° 
Sócio Cultural 
Português 100 100 100 
Língua Estrangeira 100 100 100 
Area de Integração 100 100 100 
Científica 
Formação Musical 100 100 100 
Análise e Técnicas de Composição 100 100 100 
História da Música 100 100 100 
Acústica e Organologia — 40 40 
Técnica, Tecnológica e Prática 
Instrumento 80 80 80 
Prática de Conjunto 240 240 240 
Práticas Individuais e de Naipe 240 240 240 
Instrumento de Tecla 40 40 40 
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Quadro 1.3.10. Plano curricular do Curso de Música e Novas Tecnologias - curso de nível II - ministrado 
jela Escola Profissional de Música e Artes de Almada - EPMA. 
Socio 
cultural 
Disciplinas Cargas Horárias Anuais Total 
Disc. 1710°ano 2711°ano 3712°ano 
Português 100 100 100 300 
Língua estrangeira 100 100 100 300 
Area de Integração 100 100 100 300 
Científica 
Matemática 80 80 80 240 
História da Música 80 80 80 240 
Acústica e Organologia 40 40 40 120 
Análise e Técnicas de Composição 80 80 80 240 
Artística 
Formação musical 160 160 100 420 
Prática de Conjunto / Composição 140 140 140 420 
Instrumento / Canto / Composição 80 80 80 240 
Prática de Teclado 40 40 40 120 
Música e Novas Tecnologias 80 80 140 300 
Informática 80 80 80 240 
Tecnologias 40 40 40 120 
Total Horas Ano / Curso 1200 1200 1200 3600 
Quadro 1.3.11. Plano de estudos da Licenciatura Bi-etápica como Instrumentista de Orquestra ministrada pela 
Academia Nacional Superior de Orquestra. 
1° CICLO - BACHARELATO 
Cadeira Carga horária Características 
1° Ano 
Instrumento I lh30m I 
Leitura à Ia Vista 45 min. I 
Música de Câmara I 2h C 
Orquestra I 8h c 
Análise Musical I 2h c 
História da Música I 2h c 
Formação Auditiva I Ih 30 c 
Arte e Cultura Ih 30 c 
Total 19 h 15 
2o Ano 
Instrumento II lh30m I 
Leitura à Ia Vista II 45 min. I 
Música de Câmara II 2h c 
Orquestra II 8h c 
Criatividade Musical Ih c 
Análise Musical II 2h c 
História da Música II 2h c 
Formação Auditiva II Ih 30 c 
Sociologia da Música Ih 30 
Total 20 h 15 
3o Ano 
Instrumento III 2h I 
Leitura à Ia Vista III Ih I 
Música de Câmara III 2h c 
Orquestra III 8h c 
Análise Musical III 2h c 
História da Música III 2h c 
História da Orquestra Ih 30 c 
Total 18 h 30 
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2a CICLO - LICENCIATURA 
Cadeira Carga horária Características 
4o Ano 
Instrumento IV 2h I 
Leitura à Ia Vista IV Ih I 
Música de Câmara IV 2h C 
Orquestra IV 8h C 
Análise Musical IV 2h C 
Acústica e Organologia Ih C 
Estética Ih C 
Total 17 h 
Todas as cadeiras são anuais. C - Colectiva; I - Individual 
Quadro 1.3.12. Plano de estudos do Io e 2o ciclos da Licenciatura Bi-etápica em Cordas ministrada pela 
Escola Superior de Música de Lisboa.  
Io CICLO - BACHARELATO 
Io Ano 
Instrumento I 
Música de Câmara I 
Análise Musical A I 
Formação Auditiva I 
Repertório do Instrumento 
Leitura à Primeira Vista I 
Repertório Geral 




Música de Câmara II 
Análise Musical A II 
Formação Auditiva II 
Repertório Geral II 
Leitura à Primeira Vista II 
Estética Musical 
Organologia 




Projecto Instrumental I 
Música de Câmara III 
Estudo de Estilos Musicais 
Seminário I 
Coro / Orquestra III 
Opção III 
2o CICLO - LICENCIATURA 
4o Ano 
Instrumento IV 
Projecto Instrumental II 
Música de Câmara IV 
Seminário II 
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Quadro 1.3.13. Plano de estudos do Io e 2° ciclos da Licenciatura Bi-etápica em Sopros ministrada pela 
Escola Superior de Música de Lisboa.  
Io CICLO - BACHARELATO 
1" Ano 
Instrumento I  
Música de Câmara I  
Análise Musical A I  
Formação Auditiva I  
Repertório do Instrumento  
Leitura à Primeira Vista I  
Repertório Geral  
Coro / Orquestra I  
Opção I  
2o Ano 
Instrumento II  
Música de Câmara II  
Análise Musical A II  
Formação Auditiva II  
Repertório Geral II  
Leitura à Primeira Vista II  
Estética Musical  
Organologia  
Coro / Orquestra II  
Opção II  
3o Ano 
Instrumento III  
Projecto Instrumental I  
Música de Câmara III  
Estudo de Estilos Musicais  
Seminário I  
Coro / Orquestra III  
Opção III  
2o CICLO - LICENCIATURA 
4o Ano 
Instrumento IV  
Projecto Instrumental II  




Quadro 1.3.14, Plano de estudos do Io e 2o ciclos da Licenciatura Bi-etápica em Canto ministrada pela Escola 
Superior de Música de Lisboa.  
Io CICLO - BACHARELATO 
1" Ano  
Canto I  
Correpetição I  
Música de Câmara I  
Análise Musical A I  
Formação Auditiva I  
Repertório do Canto  
Repertório Geral I  
Interpretação Cénica 1  
Leitura à Primeira Vista I  
Teclado I   
Coro / Orquestra I  
Opção I   
2o Ano  
Canto II  
Correpetição II  
Música de Câmara II  
Análise Musical A II  
Repertório Geral II  
Interpretação Cénica II  
Formação Auditiva II  
Leitura à Primeira Vista II  
Teclado II   
Organologia  
Estética Musical  
Coro / Orquestra II  
Opção II   
3o Ano  
Canto III   
Correpetição III  
Música de Câmara III  
Interpretação Cénica III  
Fisiologia da Voz  
Formação Auditiva III  
Estudo de Estilos Musicais  
Opção III   
2o CICLO - LICENCIATRURA 
Canto IV  
Correpetição IV  
Projecto Vocal II  
Interpretação Cénica IV 




Quadro 1.3.15. Plano de estudos do Io e 2o ciclos da Licenciatura Bi-etápica em Canto Gregoriano ministrada 
pela Escola Superior de Música de Lisboa.  
Io CICLO - BACHARELATO 
Io Ano  
Canto Gregoriano I  
Técnica vocal I  
História da Música I  
Análise Musical B I  
Técnicas de Composição I  
Formação Auditiva I  
História da Liturgia (*) ou  
História da Cultura Medieval (*) ou  
Estética Gregoriana (*)  
Repertório Geral I  
Coro / Orquestra I  
Opção I 
2" Ano  
Canto Gregoriano II  
Técnica vocal ti  
História da Música II  
Análise Musical B II  
Técnicas de Composição II  
Formação Auditiva II  
História da Liturgia (*) ou  
História da Cultura Medieval (*) ou  
Estética Gregoriana (*)  
Repertório Geral II  
Organologia  
Estética Musical  
Coro / Orquestra II  
Opção II  
3o Ano  
Canto Gregoriano III  
Investigação de Canto Gregoriano I  
Técnica Vocal III  
História da Música III  
Análise Musical G  
Fisiologia da Voz  
História da Liturgia (*) ou  
História da Cultura Medieval (*) ou  
Estética Gregoriana (*)  
Estudos de estilos Musicais  
Coro/Orquestra III  
Opção III  
2o CICLO - LICENCIATRURA 
Canto Gregoriano IV  
Investigação de Canto Gregoriano II 
História da Música IV  
Latim Cristão e Litúrgico  
Paleografia Literária  
Seminário II 
(*) Uma disciplina em cada ano curricular, por escolha do aluno. 150 
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Quadro 1.3.16. Plano de estudos da Licenciatura em Música ministrada pela Universidade de Évora. 
TANO UC 4° ANO UC 
rs 7o S 
Conjunto Vocal - Instrumental I (A) 2.0 Análise Musical II (A) 4.0 
Formação Auditiva 1 (A) 3.0 Conjunto Vocal - Instrumental IV (A) 1.5 
História da Música em Portugal I (A) 4.0 Instrumento Secundário IV (A) 1.5 
Instrumento Secundário I (A) * 1.5 Prática Coral IV (A) 1.5 
Prática Coral I (A) 1.5 Instrumento Principal I ou Composição I (A) 6.0 
História da Música Ocidental I ou II ou III ou IV (A) 6.0 Optativas 
Instrumento Principal I ou Composição I (A) 6.0 Ramo de Ensino 
Teoria da Música I ou II ou III (A) 4.0 Didáctica da Area Específica II (A) 3.0 
! 2o s Métodos e Técnicas de Acção Educativa 2.5 
Introdução à Informática Musical 1.5 Ramo Vocacional 
Optativas Práticas de Execução Históricas II ou Práticas de 
Execução Contemporâneas II (A) 
6.0 
2o ANO 8o S 
3o S / 4o S Ramo de Ensino 
Conjunto Vocal - Instrumental II (A) 2.0 Axiologia da Educação Artística 2.5 
Formação Auditiva II (A) 3.0 
5o ANO 
História da Música em Portugal II (A) 4.0 
9° S /10"S 
Instrumento Secundário II (A) 1.5 Ramo de Ensino 
Prática Coral II (A) 1.5 Didáctica da Música (A) 6.0 
História da Música Ocidental I ou n ou III ou IV (A) 6.0 Estágio Pedagógico (A) 
Instrumento Principal II ou Composição II (A) 6.0 Ramo Vocacional 
Teoria da Música 1 ou II ou III (A) 4.0 Composição V ou Prática Interpretativa (A) 6.0 
Optativas Projecto Artístico (A) 
3o ANO 
S" S 
Conjunto Vocal - Instrumental III (A) 1.5 
Instrumento Secundário III (A) 1.5 
Prática Coral III (A) 1.5 
Análise Musical I (A) 4.0 
Instrumento Principal III ou Composição III (A) 6.0 
Optativas 
Ramo de Ensino 
Didáctica da Área Específica I (A) 3.0 
Correntes do Pensamento Pedagógico Contemporâneo 2.5 
Ramo Vocacional 
Práticas de Execução Históricas I ou Práticas de 
Execução Contemporâneas I (A) 
6.0 
6o S 
Ramo de Ensino 
Psicologia do Desenvolvimento | 2.5 
(A) - Disciplina Anual. 
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Quadro 1.3.17. Plano de estudos da Licenciatura em Música - tronco comum - ministrada pela Escola das 
Artes da Universidade Católica Portuguesa. 
l°ANO 
1° SEMESTRE Horas Créd. 2o SEMESTRE Horas Créd. 
Cl 11 Bíbliae Simbólica I 2 1.5 C21I Bíblia e Simbólica II 2 1.5 
Cl 12 Tradição e Poética I 2 1.5 C212 Tradição e Poética II 2 1.5 
Cl 13 Da Percepção ao Símbolo I 2 1.5 C213 Da Percepção ao Símbolo II 2 1.5 ; 
C114 Tecnologias da Informação 2 1.5 C214 Tecnologias e Comunicação 2 1.5 
M1101 Instrumento Principal I / Canto A I 1,5 2 M2101 Instrumento Principal I / Canto A I 1.5 2 
Ml 102 Segundo Instrumento 1 1.5 M2102 Segundo Instrumento I 1 1.5 
Ml 103 Direcção Coral 1,5 2 M2103 Direcção Corail 1.5 2 
Ml 104 Técnicas de Composição 1,5 1.5 M2104 Técnicas de Composição I 1.5 1.5 
Ml 105 Formação Auditiva I 1 1 M2105 Formação Auditiva I 1 1 
Ml 106 Terceiro Instrumento I 0,5 1 M2106 Terceiro Instrumento I 0.5 i 
Ml 107 Canto BI 0,5 1 M2107 Canto BI 0.5 1 
Ml 108 Música no Contexto das Artes 
Europeias I 
2 1.5 M2108 Música no Contexto das Artes 
Europeias II 
2 i.5 ; 
Ml 109 História dos Instrumentos I 1 0.5 M2109 História dos Instrumentos II 1 0.5 
Ml 110 Canto Gregoriano I 1 I M2110 Canto Gregoriano I 1 1 
Mil 11 Latim I 1 0.5 i M2111 Latim I 1 0.5 j 
Ml 112 Italiano I 1 0.5 M2112 Italiano 1 1 0.5 
Ml 113 Coro 1,5 — M2113Coro 1.5 — 
2o ANO 
1° SEMESTRE Horas Créd. 2o SEMESTRE Horas Créd. 
C211 Épocas da Cultura e Mundividência 
Cristã I 
2 1.5 C221 Épocas da Cultura c Mundividência 
Cristã II 
2 1.5 
C212 Artes e Psicologia 2 1.5 C222 Artes e Psicologia 2 1.5 
C213 Literatura Ocidental 2 1.5 C223 Literatura Ocidental 2 1.5 
C214 Metodologia da Investigação I 2 1.5 C224 Metodologia da Investigação 11 2 1.5 
M2101 Instrumento Principal I / Canto A II 1.5 2 M2201 Instrumento Principal I / Canto AII 1.5 2 
M2102 Segundo Instrumento II 1 1 M2202 Segundo Instrumento II 1 1 
M2103 Direcção Coral II 1.5 2 M2203 Direcção Coral II 1.5 2 
M2104 Técnicas de Composição II 1.5 1.5 M2204 Técnicas de Composição II 1.5 1.5 
M2105 Formação Auditiva II 1 1 M2205 Formação Auditiva II 1 1 
M2106 Terceiro Instrumento II 0.5 1 M2206 Terceiro Instrumento II 0.5 1 
M2107 Canto B II 0.5 1 M2207 Canto B II 0.5 1 
M2108 Música no Contexto das Artes 
Europeias III 
2 1.5 M2208 Música no Contexto das Artes 
Europeias IV 
2 1.5 
M2109 Improvisação I 2 1.5 M2209 Improvisação II 2 1.5 
M2110 Formas Musicais e Análise I 1.5 1.5 M2210 Formas Musicais e Análise II 1.5 1.5 
M2111 Canto Gregoriano II 1 1 M2211 Canto Gregoriano II 1 1 
M2112 Latim II 1 0.5 M2212 Latim II 1 0.5 
M2113 Italiano II 1 0.5 M2213 Italiano II I 0.5 
M2114Coro 1.5 — M2214Coro 1.5 — 
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! 3 o ANO... 
1° SEMESTRE Horas Créd. 2o SEMESTRE Horas Créd. 
C311 História da Cultura Portuguesa I 2 1.5 C321 História da Cultura Portuguesa II 2 1.5 
C312 Criação Artística e Transcendência I 2 1.5 C322 Criação Artísticae TranscendênciaII 2 1.5 
M313 Culto e Cultural 2 1.5 M323 Culto e Cultura II 2 1.5 
M314 Projecto em Equipa I 2 .... M324 Projecto em Equipa I 2 
M3101 Instrumento Principal III/Canto A IO 1 2 M3201 Instrumento Principal m / Canto A m 1 2 
M3102 Segundo Instrumento III 1 1 M3202 Segundo Instrumento III 1 1 
M3103 Direcção Coral III 1.5 2 M3203 Direcção Coral III 1.5 2 
M3104 Técnicas de Composição III 1.5 1.5 M3204 Técnicas de Composição III 1.5 1.5 
M3105 Formação Auditiva III 1 1 M3205 Formação Auditiva III 1 1 
M3106 Terceiro Instrumento III 0.5 1 M3206 Terceiro Instrumento III 0.5 1 
M3107 Canto BUI 0.5 1 M3207 Canto B III 0.5 1 
M3108 Formas Musicais e Análise III 1.5 1.5 M3208 Formas Musicais e Análise IV 1.5 1.5 
M3109 Improvisação III 1 1.5 M3209 Improvisação IV 1 1.5 
M3110 Redução de Partituras e Baixo 
Cifrado I 
1 2 M3210 Redução de Partituras e Baixo 
Cifrado II 
1 2 
M3111 Acústica I 1 1 M3211 Acústica II 1 1 
M3112 Coro 1.5 — M3212Coro 1.5 
M3113 Música de Câmara 1.5 — M3213 Música de Câmara 1.5 
Quadro 1.3.18. Plano de estudos da Licenciatura em Música - especialização em Música Sacra - ministrada 
ida Escola das Artes da Universidade Católica Portuguesa. 
4o ANO 
1° SEMESTRE Horas Créd. 2o SEMESTRE Horas Créd. 
MS4101 Órgão IV 1.5 3 MS4201 Órgão IV 1.5 3 
MS4102 Órgão Litúrgico I 1 2 MS4202 Órgão Litúrgico I 1 2 
MS4103 Direcção de Coros IV 1.5 3 MS4203 Direcção de Coros IV 1.5 3 
MS4104 Direcção de Orquestra I 1 1 MS4204 Direcção de Orquestra I 1 1 
MS4105 Canto B IV 0.5 1 MS4205 Canto B IV 0.5 1 
MS4106 Composição I 2 1.5 MS4206 Composição I 2 1.5 
MS4107 Redução de Partituras III 1 1 MS4207 Redução de Partituras III 1 1 
MS4108 Música Sacra em Análise I 1 1.5 MS4208 Música Sacra em Análise I 1 1.5 
MS4109OrganoIogiaI 1 1 MS4209 Organologia I 1 1 
MS4110 Cadeira de Opção 1 2 MS4210 Cadeira de Opção 1 2 
MS4111 Música Litúrgica I 1.5 1 MS4211 Música Litúrgica I 1.5 I 
MS4112 Liturgia Especial I 1.5 1 MS4212 Liturgia Especial I 1.5 1 
MS4113 Coro 1.5 MS4213 Coro 1.5 
MS4114 Música de Câmara 1.5 — MS4214 Música de Câmara 1.5 — 
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5o A N O , . . j 
1° SEMESTRE Horas Créd. 2o SEMESTRE Horas Créd. 
MS5101 Órgão V 1.5 3 MS5201 Órgão V 1.5 3 
MS5102 Órgão Litúrgico II 1 2 MS5202 Órgão Litúrgico II 1 2 
MS5103 Direcção de Coros V u 2 3 MS5203 Direcção de Coros V 2 3 
MS5104 Direcção de Orquestra II 1 MS5204 Direcção de Orquestra II 1 1 
MS5105 Canto BV 0.5 MS5205 Canto B V 0.5 1 
MS5106 Composição II 2 1.5 MS5206 Composição II 2 1.5 
MS5107 Redução de Partituras V 1 MS5207 Redução de Partituras V 1 1 
MS5108 Música Sacra em Análise III 1 1.5 MS5208 Música Sacra em Análise III 1 1.5 
MS5109 Instrumentarium Orff I 1 MS5209 Instrumentarium Orff I 1 1 
MS5110 Cadeira de Opção 1 2 MS5210 Cadeira de Opção 1 2 
MS5111 Música Litúrgica III 1 MS5211 Música Litúrgica III 1 1 
MS5112 Liturgia Especial III 1.5 MS5212 Liturgia Especial III 1.5 1 
MS5113 Coro 1.5 MS5213 Coro 1.5 
MS5114 Música de Câmara 1.5 i — |MS5214 Música de Câmara 1.5 — 
Quadro 1.3.19. Plano de estudos da Licenciatura em Música - especialização em Pedagogia Musical -
ministrada pela Escola das Artes da Universidade Católica Portuguesa. 
4o ANO 
1° SEMESTRE Horas 2o SEMESTRE Horas 
MP4102 Instrumento Musical IV / 
Canto A IV (a) 
1.5 MP4202 Instrumento Musical IV / 
Canto A IV (a) 
1.5 
MP4102 Repertório I (b) (c) 
Canção Popular na Educação Musical (a) 
1 
MP4202 Repertório II (b) (c) 
MúskaProgtamática naEduca^» Musical (a) 
1 
MP4103 Método Willems I (a) 
Didáctica do Canto I (b) 
Didáctica do Instrumento I (c) 
1.5 
MP4203 Método Willems I (a) 
Didáctica do Canto II (b) 
Didáctica do Instrumento II (c) 
1.5 
MP4104 Formação Musical I 1 MP4204 Formação Musical II 1 ; 
MP4105 Análise Musical I 
(Através da Audição) 
1 MP4205 Análise Musical II 
(Através da Audição) 
1 
MP4106 Orquestra e 
Orquestras Não Ocidentais 
1 MP4206 Orquestra e 
Orquestras Ocidentais até ao Séc. XX 
i ; 
MP4107 Redução de Partituras III (a) 1 MP4207 Redução de Partituras IV (a) í 
MP4108 As novas Tecnologias ao serviço 
da Música 
1 MP4208 Arranjos Instrumentais i 
MP4109 Etnomusicologia I 1 MP4209 Etnomusicologia II 1 
MP4110 Segundo Instrumento IV 0.5 MP4210 Segundo Instrumento IV 0.5 
MP4111 Improvisação / Inventividade 1 MP4211 Formações Instrumentais (a) (c) 1 
MP4112 Expressão Corporal 1 MP4212 Dramatização (a) (b) 
História do Instrumento (c) 
1 
MP4113 Cadeira de Opção 1 MP4213 Cadeira de Opção 1 
MP4114Coro 1.5 MP4214Coro 1.5 




1° SEMESTRE Horas T SEMESTRE Horas 
MP5101 Instrumento Principal V / 
Canto A V / Piano V (a) 
1.5 MP5101 Instrumento Principal V / 
Canto A V / Piano V (a) 
1.5 
MP5102 Música do Século Vinte I 1 MP5102 Música do Século Vinte II 1 
MP5103 História da Educação I 1.5 MP5103 História da Educação II 1.5 
MP5104 Didáctica da Educação Estética 1 MP5104 Estética Musical 1 
MP5105 Sociologia da Musica 1 MP5105 Psicologia da Musica 1 
MP5106 Agrupamentos e Orquestras 
No Século Vinte 
1 
MP5107 Cadeira de Opção 1 MP5107 Cadeira de Opção 1 
MP5108 Coro 1.5 MP5108 Coro 1.5 \ 















(a) - Alunos de Formação Musical; (b) - Alunos de Canto; (c) - Alunos de Instrumento 
Quadro 1.3.20. Plano de estudos do Io e 2o ciclos da Licenciatura Bi-etápica em Canto Teatral ministrada pelo 
Conservatório Superior de Música de Gaia 




Area Vocacional I A 0 / 2 / 5 ' 
Análise Musical I A 0 / 2 / 0 
Classe de Conjunto I A 0 / 2 / 0 
Dicção (Língua Estrangeira) I * A 0 / 1 / 0 
Formação Musical I A 2 / 0 / 0 
História da Música I A 2 / 0 / 0 
Instrumento I ** A 0 / 1 / o 
Prática de Teclado *** — — 
Seminário I A (30H) 
2o ANO 
Area Vocacional II A 0 / 2 / 5 
Análise Musical II A 0 / 2 / 0 
Classe de Conjunto II A 0 / 2 / 0 
Dicção (Língua Estrangeira) II * A — 1 
Formação Musical II A 2 / 0 / 0 
História da Música II A 2 / 0 / 0 
Instrumento II ** A 0 / 1 / o 
Seminário II A (30H) 
3o ANO 
Area Vocacional III A 0 / 2 / 5 
Classe de Conjunto III A 0 / 2 / 0 
História da Música III A 2 / 0 / 0 
Instrumento III A 0 / 1 / 0 
Seminário III A (3 OH) 
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Area Vocacional IV A 0 / 2 / 5 
Classe de Conjunto IV A 0 / 2 / 0 
Estética e História da Arte A 2 / 0 / 0 
Música de Câmara A 0 / 2 / 0 
Instrumento IV A 0 / 1 / 0 
Seminário IV A (30H) 
Projecto A 
* - Disciplina optativa para os alunos de Direcção Musical. 
** - Piano, aula individual para os alunos da área de Direcção Musical; Canto, aula individual para 
os alunos da área de canto teatral 
*** - Para os alunos da área de Canto Teatral que não possuam conhecimentos de piano de nível básico. 
ÁREA VOCACIONAL para os alunos de CANTO TEATRAL 
IH IH 5H 
Área Vocacional I Interpretação de Lied e 
Oratória 
Expressão Corporal * Interpretação Cénica ** 
Área Vocacional II Interpretação de Lied e 
Oratória 
Expressão Corporal * Interpretação Cénica ** 
Área Vocacional III Interpretação de Lied e 
Oratória 
Caracterização Interpretação Cénica ** 




Interpretação Cénica ** 
* - Aulas de conjunto comuns às duas áreas vocacionais. 
- Aulas de conjunto comuns aos quatro .anos com atendimento individual aos alunos. 
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TERMOS E EXPRESSÕES DE ORIGEM 
SECÇÃO 1.5- Tradução efectuada 
Por ordem alfabética: 
Ansiedade - anxiety; 
Aborrecido com a vida - world-
weary; 
Actividade - activity, surgency; 
Auto-confiança - self-assurance; 
Auto-conflito - self-conflict; 
Auto-controlo - self-control; 
Adaptabilidade - adjustement; 
Auto estima - self-esteem; 
Actividades de grupo - group action; 
Agressivos - agressive; 
Apreensão - apprehension; 
Auto-sufíciência - self-sufficiency; 
Autonomia - autonomy; 
Aventureirismo - adventurousness; 
Boa disposição - cheerful; 
Boa educação - good upbringing; 
Cantores de voz aguda - higher-
voiced singers; 
Cantores de voz grave - lower-
voiced singers; 
Capacidade atlética - athletic ability; 
Confiança - confidence; 
Cínico - cynical; 
Consciência moral -
conscientiousness; 
Carácter reservado - aloofness; 
Conscienciosos - conscientious; 
ANGLO-SAXÓNICA UTILIZADOS NA 
Conformidade social - social 
conformity; 
Controlado - controlled; 
Conservadores - conservative; 
Dependência - dependence; 
Dependência do grupo - group 
dependency; 
Dogmático - dogmatic; 
Difíceis de trato - difficult; 
Despreocupação - happy-go-lucky; 
Desembaraço - expediency; 
Entusiasmo - zestfulness; 
Estabilidade emocional - emotional 
stability; 
Emotivo - emotional; 
Empatia - empathie; 
Expressividade - expressivity; 
Extroversão - extraversion; 
Firmeza - tough-mindedness; 
Feminino - femininity; 
Fieis - faithful; 
Hipocondríacos - hypochondriacal; 
Instrumentistas das cordas - string-
players; 
Instrumentistas das Percussões -
percussionists; 
Instrumentistas dos sopros de 
madeira - woodwind-players; 
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Instrumentistas dos sopros de metal -
brass-players; 
Instrumentistas dos sopros de metal 
do Exército de Salvação -
Salvation Army brass band 
players; 
Individualismo - individualism; 
Instabilidade emocional - emotional 
instability; 
Infeliz - unhappy; 
Imaginação - imaginativeness; 
Inactivos - inactive; 
Inseguro - unreliable; 
Introversão - introversion; 
Irreflectidos - inconsiderate; 
Irresponsáveis - irresponsible; 
Inteligência - intelligence; 
Neuroticismo - neuroticism; 
Naturalidade - naturalness; 
Pouco ambicioso - unambitious; 
Patemia - pathemia; 
Pouco aventureiros - low in 
adventurousness; 
Pouco sociável - unsociable; 
Resignado - resigned; 
Reflectidos - considerate; 
Radicalismo liberal - liberal 
radicalism; 
Sensibilidade - sensitivity; 
Sociabilidade - sociable; 
Sobriedade - sobriety; 
Sentido de humor - sense of humour; 
Stress - stress; 
Sensatez - shrewdness; 
Submissão - submissiveness; 
Submisso - submissive; 
Teimoso - opinionated; 
Violinistas de música folk - folk 
fiddlers; 
Vaidade - conceited. 
Anexo 3 
QUESTIONÁRIO* 
ESCREVA, POR FAVOR, AS PALAVRAS QUE ASSOCIA QUANDO PENSA EM 
MÚSICO/A: 
QUANDO PENSA EM INSTRUMENTISTA: 
E QUANDO PENSA EM CANTOR/A: 
A informação é confidencial sendo utilizada única e exclusivamente para fins 
científicos. 
* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado 
em Psicologia da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências 
da Educação da Universidade do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo 
que muito agradecemos a sua colaboração na resposta do mesmo. 
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No verso, escreveu as palavras que associava quando pensava em Músico/a. Tinha em 
mente um músico de que género de música? 
(P.F. sublinhe a sua opção ou opções) 
JAZZ / ROCK / POP / LIGEIRA / CLÁSSICA / POPULAR / FOLCLÓRICA / 
ERUDITA/ OUTRA: 
E quando pensava em Instrumentista? 
POPULAR / LIGEIRA / ERUDITA / POP / FOCLÓRICA / JAZZ / CLÁSSICA / 
ROCK/ OUTRA: 
E quando pensava em Cantor/a? 
ERUDITA / POP / LIGEIRA / ROCK / CLÁSSICA / POPULAR / JAZZ / 
FOCLÓRICA/ OUTRA: 
Qual das palavras apresentadas lhe parece mais correcta para identificar o executante da 




CLÁSSICO/A / ERUDITO/A / OUTRA: 
Pedimos ainda que responda às questões seguintes, fornecedoras de informação 
necessária à caracterização da nossa amostra. 
Idade: anos 
Sexo: Masculino U / Feminino D 
Actividade Profissional: 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















Para efeitos de análise estatística, queira indicar por favor: 
Escola em que estuda: 
Nome do Curso: Ano: 
Idade: Sexo: Masc. U / Fem. D 
- A preencher só por estudantes de música -
Instrumentista U Instrumento: Cantor/a LJ Tipo de Voz : 
Compositor/a U Teórico/a LJ 
A informação é confidencial sendo utilizada única e exclusivamente para fins científicos. 
* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















Para efeitos de análise estatística, queira indicar por favor: 
Profissão: Categoria profissional: 
N.° de anos de trabalho: 
Idade: Sexo: Masc. D / Fem. D 
A preencher só por profissionais / semi-profissionais da música -
Instrumentista U Instrumento: Cantor/a U Tipo de Voz : 
Compositor/a U Teórico/a U 
A informação é confidencial sendo utilizada única e exclusivamente para fins científicos. 
* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social, 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 




ESCREVA POR FAVOR, O MÁXIMO DE PALAVRAS QUE LHE VêM À MENTE 

















* Este questionário faz parte de um trabalho de investigação para uma dissertação de mestrado em Psicologia 
da Música que está a ser desenvolvido na Faculdade de Psicologia e de Ciências da Educação da Universidade 
do Porto - Laboratório de Psicologia Social. 
A resposta a este questionário é fundamental para a condução do trabalho de investigação, pelo que muito 
agradecemos a sua colaboração na resposta do mesmo. 
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Faculdade de Psicologia e de 
Ciências da Educação da Universidade do Porto, 
Laboratório de Psicologia Social. 
Questionário n.° / 1 . 
Inquérito acerca dos Músicos 
Neste ano em que a cidade do Porto assumiu o papel de Capital Europeia da Cultura, um grupo 
de investigadores da Faculdade de Psicologia do Porto decidiu tirar partido do aumento do 
número de espectáculos e do consequente interesse renovado pelas actividades artísticas, 
nomeadamente as que envolvem a música, para procurar conhecer melhor o mundo dos que estão 
por detrás dos sons. Com esse objectivo iniciou um estudo, de que o presente inquérito faz parte, 
e para o qual pede a sua colaboração através da resposta a este questionário. 
O questionário é composto por escalas de opinião. A única coisa que precisa de fazer é circundar 
o algarismo que melhor corresponde à sua opinião. Deve responder de forma espontânea; não há respostas 
consideradas correctas ou erradas; o que nos interessa é a sua opinião. Pedimos, no entanto, que responda 
a todas as questões. Se não o fizer, lamentavelmente não poderemos utilizar as suas respostas. 
Lembre-se: o que nos interessa é a sua opinião acerca do que acontece e não acerca do que deveria 
acontecer. 
O questionário é anónimo e a informação destinada apenas a investigação científica. 
Dados estatísticos 
Apesar das suas respostas neste estudo serem absolutamente confidenciais, necessitamos de 
recolher alguns dados. Para efeitos de análise estatística, queira indicar por favor : 
1. É profissional da Música □ (passe directamente para 2.) 
É estudante de Música Q Conservatório Q Academia Q 
Escola Profissional de Música [~1 
Ensino Superior Q Universidade | | 
Instituto Politécnico [_ J 
2. É instrumentista Q Qual o instrumento: 
É Cantor/a O Qual o tipo de voz: 
3. Idade: anos. Sexo: Masc. Q] Fem. □ 
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Por favor responda a todas as questões pois só poderão ser tidos em consideração os 
questionários completos. 
Nas questões das próximas três secções, vamos pedir-lhe que assinale a sua opinião colocando um círculo num dos 
números de uma escala de sete pontos. O exemplo seguinte pretende ilustrar como responder a esse tipo de questões. 
Exemplo: 
Indique em que medida o atributo proposto é relevante para caracterizar quer o grupo dos maratonistas quer o grupo 
dos golfístas. 
l.Suor 
Maratonista totalmente -3 
irrelevante 
-2 -1 0 + 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Golfista -3 -2 -1 0 + 1 \2 +3 
Se achasse que Suor é um atributo totalmente irrelevante para caracterizar um Maratonista, circundaria o número -3; 
Se achasse que é um atributo muito irrelevante, circundaria o número -2; 
Se achasse que é um atributo irrelevante, circundaria o número -1; 
Se achasse que é um atributo nem irrelevante nem relevante, circundaria o número 0; 
Se achasse que é um atributo relevante, circundaria o número +1; 
Se achasse que é um atributo muito relevante, circundaria o número +2; 
Se achasse que é um atributo totalmente relevante, circundaria o número +3. 
Agiria da mesma maneira na escala de caracterização do Golfista. 
Quanto mais a sua opinião se aproximar de um dos extremos da escala, mais próximo desse extremo deve colocar o 
círculo. 
Tem sempre sete opções de resposta mas só deve colocar um círculo em cada escala e, por favor, responda a todas 
as questões. 
1.- Indique em que medida os atributos propostos abaixo são relevantes para caracterizar quer o 
grupo dos Instrumentistas, quer o grupo dos Cantores. 
1. Paciente 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 ' +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
2. Teatral 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
3. Revela sentido rítmico 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
4. Talentoso 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 H +2 +3 
5. Vaidoso 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 H +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 f l +2 +3 
6. Solitário 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 1-2 +3 
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7. Atento à melodia 
Instrumentista totalmente -3 -2 • - 1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 +2 +3 
8. Disciplinado 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +1 h2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 n +2 t-3 
9. Cria beleza 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +i +2 +3 
10. Persistente 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +i +2 -1-3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 +2 +3 
11. Cultiva a postura 
Instrumentista totalmente -3 -2 l 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +i +2 +3 
12. Dramático 
Instrumentista totalmente -3 -2 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 0 +i +2 +3 
13. Esforçado 
Instrumentista totalmente -3 -2 -J 0 +i +2 t-3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -I 0 +i +2 +3 
14. Convencido 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 + i +2 +3 
15. Revela musicalidade 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +i +2 +3 
16. Alegre 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 -t-3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +i +2 +3 
17. Atento à harmonia 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +i +2 +3 
18. Gordo 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +i +2 +3 
19. Cuidadoso com o vestuário 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 




Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 f l f2 +3 
2. - Indique, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida os atributos 
propostos abaixo são também considerados relevantes pelos outros Instrumentistas para 
caracterizar o grupo dos Cantores. 
1. Paciente 
2. Teatral 
Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
Cantor /a totalmente -3 -2 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
3. Revela sentido rítmico 







+ 1 +3 totalmente 
relevante 





-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
6. Solitário 
Cantor/a totalmente -3 -2 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
7. Atento à melodia 
Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
8. Disciplinado 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 
irrelevante 
+2 +3 totalmente 
relevante 
9. Cria beleza 
Cantor/a totalmente 
irrelevante 
-2 -1 0 -1 +2 ^3 totalmente 
relevante 
10. Persistente 
Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
11. Cultiva a postura 
Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
12. Dramático 
Cantor /a totalmente -3 
irrelevante 
13. Esforçado 
Cantor/a totalmente -3 -2 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 





Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
15. Revela musicalidade 






-1 0 +1 +2 +3 Éalmente 
.relevante 
-1 0 +1 +2 





17. Atento à harmonia 
Cantor/a totalmente -3 
18. Gordo 
irrelevante 
Cantor/a totalmente -3 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
19. Cuidadoso com o vestuário 









+2 +3 totalmente 
relevante 
3. - Indique agora, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida os 
atributos propostos abaixo são também considerados relevantes pelo grupo dos Cantores para 
caracterizar o grupo dos Instrumentistas. 
1. Paciente 
2. Teatral 
Instrumentista totalmente -3 -2 
irrelevante 
Instrumentista totalmente -3 -2 
irrelevante 
+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
3. Revela sentido rítmico 





Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
Instrumentista totalmente -3 -2 
irrelevante 






+2 +3 totalmente 
relevante 
+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
7. Atento à melodia 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
8. Disciplinado 




+ 1 +2 +3 totalmente 
relevante 




9. Cria beleza 
10. Persistente 








Instrumentis ta totalmente 
irrelevante 
13. Esforçado 





15. Revela musicalidade 









Instrumentis ta totalmente 
irrelevante 
























































4. - Instrumentistas e Cantores trabalham em conjunto em muitas ocasiões. As afirmações que se 
seguem foram algumas opiniões emitidas por membros dos dois grupos. Gostaríamos de 
conhecer a sua posição acerca dos mesmos assuntos. Para isso, pedimos-lhe que coloque um 
círculo em volta da percentagem que melhor a exprimir, em cada uma das duas escalas que se 
seguem às afirmações. 
Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 
1. .. .desenvolver o espírito de colaboração no trabalho. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
2. ...atrair as atenções do público em detrimento da qualidade de execução. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
70% 80% 90% 100% 
70% 80% 90% 100% 
70% 80% 90% 100% 
70% 80% 90% 100% 
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Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 












30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 
60% 70% 80% 90% 100% 
60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Instrumentistas 0% 10% 20% 
Cantores 0% 10% 20% 
4. ...motivar o trabalho durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 
Cantores 0% 10% 20% 
5. .. .que a melodia fique mais marcada na memória dos ouvintes. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
6. ...determinar a qualidade de um concerto. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
7. ...criar relações de amizade entre os diferentes executantes 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
8. ...atrair o público a um acontecimento musical. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
9. ...harmonizar os seus interesses com os dos executantes do outro grupo durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 
10. ...equilibrar as intensidades sonoras num recital de Lied 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 
11. .. .atrair sobre si a atenção do público utilizando o seu vestuário. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 
12. ...incentivar o espírito de convivência amistosa durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 
13. ...assegurar o sucesso da performance. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 

























40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
)% 60% 70% 80% 90% 100% 









Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 
14. ...que o ritmo de uma obra seja executado o mais fielmente possível. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
15. ...a quantidade de desencontros musicais durante um espectáculo de ópera. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
16. ...promover a reputação de um agrupamento musical. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
5. - Suponha que teria que dar a sua opinião sobre o modo como o Ministério da Cultura deveria 
distribuir pelos instrumentistas e cantores, um conjunto de bolsas de financiamento de estudos ou 
de apoio ao início da vida profissional, no valor anual de 2.400.000$ cada. Indique como 
distribuiria a atribuição dessas bolsas assinalando com um círculo, abrangendo os dois números 
na vertical, a quantidade de bolsas a distribuir pelos dois grupos, em cada conjunto de escalas. 
Bolsas para instrumentistas 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 
Bolsas para cantores 0 2 4 6 8 10 12 14 16 18 20 
Bolsas para instrumentistas 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 
Bolsas para cantores 20 18 16 14 12 10 8 6 4 2 0 
Bolsas para instrumentistas 0 2 4 6 8 10 12 14 16 18 20 
Bolsas para cantores 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 
Bolsas para instrumentistas 20 1 8 1 6 14 12 10 8 6 4 2 0 
Bolsas para cantores 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 
6. - Indique, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida discorda 
ou concorda com as seguintes afirmações tendo em atenção a leitura da seguinte escala : 
-3 = discordo totalmente ; - 2 = discordo ; - 1 = discordo mais do que concordo ; 0 = nem discordo nem concordo ; 
+1 = concordo mais do que discordo ; +2 = concordo ; +3 = concordo totalmente. 
1. Gosto de ser um/a Instrumentista. -3 -2 
2. Gostaria de ser um/a Cantor/a. -3 -2 
3. Sinto-me orgulhoso/a de pertencer ao grupo dos Instrumentistas. 
-3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
4. Sentir-me-ia orgulhoso/a de pertencer ao grupo dos Cantores. 
-3 -2 
5. Prefiro actuar apenas com Instrumentistas. -3 -2 
6. Preferia actuar apenas com Cantores. -3 -2 
-1 0 + 1 f2 +3 
-1 0 +1 +2 +3 
0 +1 +2 +3 
0 +1 +2 +3 
0 +1 +2 +3 
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7. - Gostaríamos finalmente que nos desse a sua opinião acerca de alguns factores que terão 
contribuído para a construção da imagem que tem dos instrumentistas e dos cantores, 
circundando o número que corresponder melhor à sua opinião, na escala de sete pontos. 
Os factores mais relevantes para a construção da imagem que eu tenho dos instrumentistas e dos 
cantores foram : 
1. O conhecimento dos seus estatutos e papéis no passado que me foi transmitido pela História da Música. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
2. O conhecimento das especificidades, exigências, e, condições de funcionamento diferente, dos instrumentos 
desses dois grupos. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 + 2 +3 relevante 
3. As conversas com colegas sobre acontecimentos da sua experiência musical, 
totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 1-2 13 
totalmente 
relevante 
4 Os relatos feitos por professores das suas vivências, 
totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 4-2 +3 
totalmente 
relevante 
5. As relações de amizade que mantenho com figuras pertencentes a esses dois grupos, 
totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 + 2 + 3 
totalmente 
relevante 
6. As interpretações pessoais que faço de acontecimentos musicais assistidos através dos meios de comunicação 
social. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
7. As interpretações pessoais que faço de acontecimentos musicais assistidos ao vivo. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
8. As interpretações pessoais que faço das situações de trabalho, ensaio, ou, concerto, que vivenciei e vivencio, como 
participante. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
9. As relações pessoais estabelecidas em situações de trabalho, ensaio, ou, concerto, que vivenciei e vivencio, como 
participante. 
totalmente totalmente 




Faculdade de Psicologia e de 
Ciências da Educação da Universidade do Porto, 
Laboratório de Psicologia Social. 
Questionário n.° / C. 
Inquérito acerca dos Músicos 
Neste ano em que a cidade do Porto assumiu o papel de Capital Europeia da Cultura, um grupo 
de investigadores da Faculdade de Psicologia do Porto decidiu tirar partido do aumento do 
número de espectáculos e do consequente interesse renovado pelas actividades artísticas, 
nomeadamente as que envolvem a música, para procurar conhecer melhor o mundo dos que estão 
por detrás dos sons. Com esse objectivo iniciou um estudo de que o presente inquérito faz parte e 
para o qual pede a sua colaboração através da resposta a este questionário. 
O questionário é composto por escalas de opinião. A única coisa que precisa de fazer é circundar 
o algarismo que melhor corresponde à sua opinião. Deve responder de forma espontânea; não há respostas 
consideradas correctas ou erradas; o que nos interessa é a sua opinião. Pedimos, no entanto, que responda 
a todas as questões. Se não o fizer, lamentavelmente não poderemos utilizar as suas respostas. 
Lembre-se: o que nos interessa é a sua opinião acerca do que acontece e não acerca do que deveria 
acontecer. 
O questionário é anónimo e a informação destinada apenas a investigação científica. 
Dados estatísticos 
Apesar das suas respostas neste estudo serem absolutamente confidenciais, necessitamos de 
recolher alguns dados. Para efeitos de análise estatística, queira indicar por favor : 
1. É profissional da Música Q (passe directamente para 2.) 
É estudante de Música Q Conservatório Q Academia | [ 
Escola Profissional de Música Q 
Ensino Superior Q Universidade | | 
Instituto Politécnico Q 
2. É instrumentista Q Qual o instrumento: 
É Cantor/a Q Qual o tipo de voz: 
3. Idade: anos. Sexo: Masc. Q Fern. Q] 
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Por favor responda a todas as questões pois só poderão ser tidos em consideração os 
questionários completos. 
Nas questões das próximas três secções, vamos pedir-lhe que assinale a sua opinião colocando um círculo num dos 
números de uma escala de sete pontos. O exemplo seguinte pretende ilustrar como responder a esse tipo de questões. 
Exemplo: 
Indique em que medida o atributo proposto é relevante para caracterizar quer o grupo dos maratonistas quer o grupo 
dos golfístas. 
l.Suor 
Maratonista totalmente -3 
irrelevante 
-2 -l 0 + 1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Golfista -3 -2 -1 0 + 1 +2 +3 
Se achasse que Suor é um atributo totalmente irrelevante para caracterizar um Maratonista, circundaria o número -3; 
Se achasse que é um atributo muito irrelevante, circundaria o número -2; 
Se achasse que é um atributo irrelevante, circundaria o número -1; 
Se achasse que é um atributo nem irrelevante nem relevante, circundaria o número 0; 
Se achasse que é um atributo relevante, circundaria o número +1; 
Se achasse que é um atributo muito relevante, circundaria o número +2; 
Se achasse que é um atributo totalmente relevante, circundaria o número +3. 
Agiria da mesma maneira na escala de caracterização do Golfísta. 
Quanto mais a sua opinião se aproximar de um dos extremos da escala, mais próximo desse extremo deve colocar o 
círculo. 
Tem sempre sete opções de resposta mas só deve colocar um círculo em cada escala e, por favor, responda a todas 
as questões. 
1.- Indique em que medida os atributos propostos abaixo sâo relevantes para caracterizar quer o 
grupo dos Instrumentistas, quer o grupo dos Cantores. 
1. Paciente 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 1-2 +3 
2. Teatral 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
3. Revela sentido rítmico 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +i 1-2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 H +2 +3 
4. Talentoso 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 + 1 1-2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
5. Vaidoso 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +-2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 + 1 +2 +3 
6. Solitário 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +-2 +3 
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7. Atento à melodia 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 +2 +3 
8. Disciplinado 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 +2 +3 
9. Cria beleza 
Instrumentista totalmente -3 -2 I 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 f2 +3 
10. Persistente 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 H +2 f3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 1 0 +1 f2 +3 
11. Cultiva a postura 
Instrumentista totalmente -3 -2 1 0 +1 \2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 i 0 +1 +2 +3 
12. Dramático 
Instrumentista totalmente -3 -2 0 +1 \2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 0 +1 +2 +3 
13. Esforçado 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
14. Convencido 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
15. Revela musicalidade 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -I 0 +1 +2 +3 
16. Alegre 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
17. Atento à harmonia 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
18. Gordo 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
19. Cuidadoso com o vestuário 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 H +2 +3 totalmente 
irrelevante relevante 
Cantor/a -3 -2 -1 0 +1 ¥2 +3 
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20. Ágil 
Instrumentista totalmente -3 -2 
irrelevante 
Cantor/a -3 -2 
-1 0 4-1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 
2. - Indique, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida os atributos 
propostos abaixo são também considerados relevantes pelos outros Cantores para caracterizar o 
grupo dos Instrumentistas. 
1. Paciente 
2. Teatral 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
Instrumentis ta totalmente -3 
irrelevante 
3. Revela sentido rítmico 





Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
7. Atento à melodia 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
8. Disciplinado 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
9. Cria beleza 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
10. Persistente 
Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 




Instrumentista totalmente -3 
irrelevante 
13. Esforçado 




-1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
■1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
11. Cultiva a postura 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 










17. Atento à harmonia 








15. Revela musicalidade 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
19. Cuidadoso com o vestuário 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Instrumentista totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
3. - Indique agora, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida os 
atributos propostos abaixo são também considerados relevantes pelo grupo dos Instrumentistas 
para caracterizar o grupo dos Cantores. 
1. Paciente 
2. Teatral 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
irrelevante 
irrelevante 
3. Revela sentido rítmico 










Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 
irrelevante 
relevante 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
-1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 
7. Atento à melodia 
Cantor/a totalmente -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 totalmente 
relevante 











































19. Cuidadoso com o vestuário 


























































4. - Instrumentistas e Cantores trabalham em conjunto em muitas ocasiões. As afirmações que se 
seguem foram algumas opiniões emitidas por membros dos dois grupos. Gostaríamos de 
conhecer a sua posição acerca dos mesmos assuntos. Para isso, pedimos-lhe que coloque um 
círculo em volta da percentagem que melhor a exprimir, em cada uma das duas escalas que 
acompanham a afirmação. 
Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 
1. ...desenvolver o espírito de colaboração no trabalho. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
2. ...atrair as atenções do público em detrimento da qualidade de execução. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
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30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
60% 70% 80% 90% 100% 
60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Anexo 6 
Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 
3. ...atrair as atenções do público evidenciando-se, com o objectivo de diminuir a visibilidade dos elementos do 
outro grupo. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
4. ...motivar o trabalho durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 
Cantores 0% 10% 20% 
5. .. .que a melodia fique mais marcada na memória dos ouvintes. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 
6. ...determinar a qualidade de um concerto. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
7. ...criar relações de amizade entre os diferentes executantes. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
8. ...atrair o público a um acontecimento musical. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 
9. .. .harmonizar os seus interesses com os dos executantes do outro grupo durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 
10. ...equilibrar as intensidades sonoras num recital de Lied. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 
11. ...atrair sobre si a atenção do público utilizando o seu vestuário. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
12. ...incentivar o espírito de convivência amistosa durante os ensaios. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
13. .. .assegurar o sucesso da performance. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
50% 60% 70% 80% 90% 100% 
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Na sua opinião, em que percentagem instrumentistas ou cantores contribuem para : 
14. ...que o ritmo de uma obra seja executado o mais fielmente possível. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
15. ...a quantidade de desencontros musicais durante um espectáculo de ópera. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
16. .. .promover a reputação de um agrupamento musical. 
Instrumentistas 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
Cantores 0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100% 
5. - Suponha que teria que dar a sua opinião sobre o modo como o Ministério da Cultura deveria 
distribuir pelos instrumentistas e cantores, um conjunto de bolsas de financiamento de estudos ou 
de apoio ao início da vida profissional, no valor anual de 2.400.000$ cada. Indique como 
distribuiria a atribuição dessas bolsas assinalando com um círculo, abrangendo os dois números 
na vertical, a quantidade de bolsas a distribuir pelos dois grupos, em cada conjunto de escalas. 
Bolsas para instrumentistas 5 6 7 8 
Bolsas para cantores 0 2 4 6 
Bolsas para instrumentistas 5 6 7 8 
Bolsas para cantores 20 18 16 14 
Bolsas para instrumentistas 0 2 4 6 
Bolsas para cantores 5 6 7 8 
Bolsas para instrumentistas 20 18 16 14 
Bolsas para cantores 5 6 7 8 
6. - Indique, circundando o número que melhor traduz a sua opinião, em que medida discorda 
ou concorda com as seguintes afirmações tendo em atenção a leitura da seguinte escala : 
-3 = discordo totalmente ; - 2 = discordo ; - 1 = discordo mais do que concordo ; 0 = nem discordo nem concordo ; 
+1 = concordo mais do que discordo ; +2 = concordo ; +3 = concordo totalmente. 
1. Gosto de ser um/a Cantor/a. -3 -2 
2. Gostaria de ser um/a Instrumentista. -3 -2 
3. Sinto-me orgulhoso/a de pertencer ao grupo dos Cantores. 
-3 -2 -1 0 +1 +2 +3 
4. Sentir-me-ia orgulhoso/a de pertencer ao grupo dos Instrumentistas. 
-3 -2 
5. Prefiro actuar apenas com Cantores. -3 -2 
6. Preferia actuar apenas com Instrumentistas. -3 -2 
9 10 11 12 13 14 15 
8 10 12 14 16 18 20 
9 10 11 12 13 14 15 
12 10 8 6 4 2 0 
8 10 12 14 16 18 20 
9 10 11 12 13 14 15 
12 10 8 6 4 2 0 
9 10 11 12 13 14 15 
-1 0 +1 +2 +3 
-1 0 +1 +2 -f3 
1 0 +1 +2 +3 
1 0 +1 f2 +3 
1 0 +1 f2 +3 
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7. - Gostaríamos finalmente que nos desse a sua opinião acerca de alguns factores que terão 
contribuído para a construção da imagem que tem dos instrumentistas e dos cantores, 
circundando o número que corresponder melhor à sua opinião, na escala de sete pontos. 
Os factores mais relevantes para a construção da imagem que eu tenho dos instrumentistas e dos 
cantores foram : 
1. O conhecimento dos seus estatutos e papéis no passado que me foi transmitido pela História da Música. • 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
2. O conhecimento das especificidades e condições de funcionamento diferente dos instrumentos desses dois grupos. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
3. As conversas com colegas sobre acontecimentos da sua experiência musical. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
4 Os relatos feitos por professores das suas vivências. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
5. As relações de amizade que mantenho com figuras pertencentes a esses dois grupos. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
6. As interpretações pessoais que faço de acontecimentos musicais assistidos através dos meios de comunicação 
social. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
7. As interpretações pessoais que faço de acontecimentos musicais assistidos ao vivo. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
8. As interpretações pessoais que faço das situações de trabalho, ensaio, ou, concerto, que vivenciei e vivencio, como 
participante. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
9. As relações pessoais estabelecidas em situações de trabalho, ensaio, ou, concerto, que vivenciei e vivencio, como 
participante. 
totalmente totalmente 
irrelevante -3 -2 -1 0 +1 +2 +3 relevante 
Muito Obrigado ! 
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O Laboratório de Psicologia Social da Faculdade de Psicologia 
e de Ciências da Educação da Universidade do Porto tem em 
desenvolvimento, neste momento, um estudo acerca dos Músicos, especificamente sobre 
os grupos de Instrumentistas e de Cantores pertencentes ao universo da Música 
Erudita. 
O objectivo do trabalho é o levantamento e análise das imagens que cada grupo 
constrói de si próprio e do outro grupo, e, o estudo do tipo de relações estabelecidas entre 
ambos. 
Para atingir esse objectivo foi elaborado um inquérito de que o presente 
questionário faz parte. 
o questionário é dirigido a alunos e professores de Instrumento e de 
Canto. Pedimos a Sua colaboração e a dos seus alunos, no preenchimento do mesmo. 
Estratégias de administração do questionário: 
• Os questionários para instrumentistas e cantores, são ligeiramente 
diferentes, estando identificados, respectivamente, por um " I." e um " C." 
na primeira página, logo a seguir ao lugar destinado ao número (n.° ); 
• De preferência passe o questionário aos alunos e recolha-o na mesma 
ocasião. Questionários levados para serem preenchidos mais tarde, 
raramente são entregues e recolhidos, perdendo-se informação muito 
valiosa; 
• Por uma questão de economia de meios, passe os questionários em aulas de 
conjunto frequentadas por um grande número de elementos de cada um dos 
grupos, separada ou, simultaneamente; por exemplo, em aulas de Análise 
Musical, de História da Música, de Estudo de Estilos Musicais, de Coro ou 
Orquestra. 
MUITO OBRIGADO ! 
185 
